L'artista en el conflicte: mercenaris i compromesos en l'art crític de l'època moderna by Fontcuberta i Famadas, Cristina
L'ARTISTA EN EL CONFLICTE: 
MERCENARIS I COMPROMESOS EN I'ART 
CRÍTIC DE I'EPOCA MODERNA. 
Cristina Fontcuberta 
RESUMEN: El artista en el conflicto: Mercenarios y comprometidos en el arte crítico de 
la Cpoca moderna. 
La bibliografia dedicada al arte con una función crítica de la Cpoca moderna es esca- 
sa. Sin embargo, las obras críticas anteriores al siglo XVIII y su legitimación social son 
rnucho más numerosas de 10 que puede parecer en un principio. Es difícil conocer el papel 
de 10s artistas que las crearon entre el siglo XVI y mediados del XVIII, cuestión clave para 
el estudio de las condiciones de producción, difusión y recepción de las rnismas. Conocer 
la identidad de 10s autores resulta ya muy interesante, dado el gran número de obras críti- 
cas anónimas, pero es necesario conocer también la actitud de estos artistas hacia la crítica 
expresada en sus obras, es decir, qué papel desempeñaba el artista. A pesar de que la mayo- 
ria de obras de arte de la Cpoca moderna erm por encargo, se trata de averiguar, en la medi- 
da de 10 posible, qué actitud adopta el artista frente a 10s conflictos poiíticos, sociales o reli- 
giosos contemporáneos. Los márgenes dentro de 10s que el artista podia moverse en el 
contexto de este conflicto y su actitud hacia la crítica expresada en su obra son el objeto de 
análisis de este articulo, donde se muestran solamente algunos ejemplos significatives de la 
situación e ilustrativos para aportar más luz al tema. 
Palabras clave: arte critico, imágenes críticas, historia del arte, sociología del arte, 
patronazgo artistico. 
ABSTRACT: The artist in conflict: Mercenaries and engagés in the critica1 art during the 
Eraly Modern period. 
Revista Pedralbes, 20 (2000), 173-213 
The bibliograplny on Early Modern art with a critical function is not abundant. Still, 
critical works befon: the 18" century and its social legitimation are far more numerous than 
one can expect. It is difficult to know the role of those artists who created them from the 
16" to the mid 18'- century, a key issue in the study of the conditions of their production, 
difussion and reception. It is interesting to know the identity of the authors, given that 
many surviving critical works are anonymous, and we need to know also the attitude of 
those artists towards the criticism contained in their works, that is to say: what role the 
artist played in theni. Although most of the works of art of the Early Modem times were 
commissioned, one should analyse, as far as possible, the artist's attitiide regarding thc 
contemporary political, social and religious conflicts. The margins within which the artist 
could act in the context of those conflicts and his attitude towards the criticism expressed 
by his work are the subject matter of this paper, wherein only a few, meaningful examples 
are shown, which help to throw light upon the topic. 
Key words: cr~tical art, critical images, art history, sociology of art, patronage of the 
arts. 
Joseph IVerner, artista d'origen suís, el 1662 fou cridat a París pel 
rei Lluís XIV. E:l 1663 hi va pintar el jove rei com a Apol.10 en la seva 
carrossa (obra conservada a Versalles), i, per tant, esdevingué un dels artis- 
tes que participa en la campanya de glorificació reial, que en aquell 
moment atravessava un moment esplendorós paral.lel a les victbries 
diplomatiques del rei, i estava dirigida sobretot per Colbert. Sembla, perb, 
que fracassa en la seva carrera a la cort francesa, on només va romandre 
cinc anys, i se n'anh a Alemanya. Vers el 1670 pinta Lluis com a satir, 
representat ja vell, amb una de les seves amants, Mdme. de Montespan, i 
participant en una bacanal, malgrat que en aquelles dates la imatge oficial 
del rei seguia sent la d'un home jove, fort i invencible (figura 1). Peter 
Burke, el qual ha estudiat la construc~ció de la imatge del Rei Sol, es pre- 
gunta si es tracta d'una mena de venjan~a personal, o només d'un canvi de 
patrocini.' El fel. que un artista del segle XVII pintés una obra clarament 
crítica contra un monarca és d'allo més interessant i inusual, i planteja 
diversos interrogants, als quals la historiografia no ha prestat gaire atencici. 
I .  Aquesta obra es troba a la Col.lecci6 Von Muralt de Zurich. P. BURKE, I.uj¿ibricación de Luis XIV, 
Nerea, Madrid, 1975, p. 140. 
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Hem reflexionat al vol- 
tant d'aquesta i d'altres qüestions 
en una recerca sobre les obres 
d'art amb una funció critica crea- 
des a I'kpoca moderna, I'estudi 
de les quals hem delimitat entre 
el 1500 i el 1750, data que 
correspon aproximadament a la 
intensificació i obertura del debat 
polític i a la consecució per part 
de I'artista d'un cert estatus 
social que l i  va permetre gaudir 
de més llibertat de creació.? La 
recerca, doncs, s'atura abans de 
I'aparició de Hogarth a Anglate- 
rra i de Goya a Espanya, dues 
figures cabdals i representatives Fig. 1-  Joseph Werner. Llitis XIVc,n itncr htr~.cititil. 
de I'artista que expressa una cri- ca. 1670. Col.lecci6 Von Muralt. Zurich. 
tica a través de les seves obres. 
Certament, és molt menor la 
quantitat d'obres crítiques que es 
poden trobar abans de mitjan 
segle XVIII en comparació amb les que apareixen posteriorment, les quals 
han estat objecte de nombrosos estudis. Malgrat aquesta diferkncia, a I'k- 
poca moderna aparegueren més obres critiques que no ens podia semblar 
en un principi, tot i que la historiografia ha tendit a tractar el tema de 
manera molt fragmenthria, atks que nosaltres tan sols coneixem un autor 
que hagi analitzat de manera més global la qüestió.' Es tracta de I'autor 
americh Ralph E. Shikes, que I'any 1969 dedich un llibre a analitzar les 
2. Aquesta recerca ha estat presentada amb el títol Uncr upro.~imtrciei cr la,frrricicj criticcr c/c, 1c.s crrrs 
~~isricrls clr /'>peteci tnoclrrnu (1500-1750) com a tesina de llicenciatura. Histhria de I '  Art. Univer~i- 
tat de Barcelona. 2000. 
3. Cal distingir el que nosaltres entenem per art crític d'altres conceptes o pheres  que ens podrien cau- 
sar confusici. Així doncs, queden fora de la nostra investigacici d'una handa, les obres moralitzants. 
algunes de les quals es poden entendre com una critica social per6 de caire massa general. contra 
els vicis i les passions de I'home, per exemple. I d'altra banda, excloem tamhé la caricatura, per tal 
com no és fins al segle XVIll  a Anglaterra que apareix amb una funcici de crítica social. 
obres crítiques des del segle XV fins a Pica~so.~ Precisament l'arnplitud 
d'aquesta obra fa que l'atenció dedicada a 1'Cpoca moderna sigui molt 
inferior a la de l'kpoca contemporhnia. Aixb, i el fet que Shikes tan sols 
tracta les arts grhfiques, fa que el seu llibre ens hagi servit sobretot per a 
contrastar idees, perd ni de bon tros no és una obra definitiva sobre el 
tema. 
A banda de qüestionar-nos sobre les condicions en les quals apa- 
reixen aquestes obres, quin tipus d'estratkgies s'utilitzaven per a persuadir 
l'espectador i quins mitjans artístics foren els més emprats, també consi- 
derem imprescindible esbossar la qüestió del mercat que podien haver tin- 
gut aquest tipus d'obres i intentar mesurar-ne els efectes sobre aquesta 
audikncia, aths que el missatge de 170bra és sovint un factor dominant per 
sobre del de la forma en aquest tipus d'obres. Un dels temes essencials en 
l'estudi de les condicions de producció, difusió i recepció de l'obra, és el 
de l'artista. Conkixer la identitat dels autors d'aquestes obres ja 6s molt 
interessant, atks el gran nombre d'obres crítiques anbnimes5, perb cal 
mirar d'arribar a conclusions que ens permetin de conkixer l'actitud d'a- 
quests artistes envers la crítica expressada en les seves obres, és a dir, quin 
paper hi jugava l'artista. Malgrat que la majoria d'obres d'art de l'kpoca 
moderna eren fetes a través d'enchnecs, hi ha exemples d'obres crítiques 
sense cap comissió prkvia? I si l'artista treballa per algun patró, quina acti- 
tud pren? Treballa sempre per al mateix bhndol en un conflicte? Podem 
arribar a concloure que comparteix la crítica implícita en l'obra? Cal tenir 
en compte que és molt difícil -en la majoria dels casos impossible-, 
saber les opinions personals dels artistes de l'k,poca moderna davant els 
conflictes polítics, socials o religiosos contemporanis. Perb, tot i ser una 
característica generalitzada, és d'una precisió exacta? Si indaguem més a 
fons, podem conkixer la posició dels artistes davant de certs esdeveni- 
ments i llurs obres crítiques? Tal com fa Burke en el cas de Werner, nosal- 
4. Vegeu R. E. SHIKES, Indignant Eye: The Artist as Social Critic in Prints and Drawirzgs from the 
Fifteenth Cent~oy to Picasso, Beacon Press, Boston, 1969. 
5. Les quals responen a l'augment de la censura i la severitat dels castigs, que precisament s'enforti al 
segle XVI amb la potencialitat polhmica de les imatges impreses. D'entre els llibres que tracten el 
tema de la censura hi ha AA. DD., Censorship: 500 Years of Conflict, Oxford University Press, 
Nova York & Oxford, 1984. 
tres també ens preguntem sobre el paper de l'artista de l'&poca moderna 
davant la crítica de les seves obres. 
Shikes diferencia entre els artistes "indignats" que s'involucren en 
la indignació que expressa la seva obra, i els qui no ho fan. D'altra ban- 
da, segons l'autor americh, hi ha els qui ho feren tota la vida, que en són 
la minoria, i els qui se sentiren indignats en un moment concret i ho 
expressaren. Alguns mostraren dolor i compassió davant les flaqueses de 
la humanitat, d'altres usaren la shtira per a manifestar-ho. Som del parer, 
perb, que Shikes atribueix en molts casos un paper massa comprom&s a 
l'artista de 1'i:poca moderna, perqub després d'haver aprofundit el tema, ha 
estat interessant, per6 no sorprenent, de comprovar que els seus autors 
sovint adoptaven una actitud ambigua davant la ideologia que transmetien 
aquestes obres. Creiem que és essencial per a entendre aquesta situació la 
qüestió de l'estatus social de l'artista i la seva evolució, la qüestió de com 
estava estructurat el món artístic i en quines condicions es treballava, car 
el grau de llibertat professional és forqa paral.le1 al grau d'expressió per- 
sonal. 
Haskell, Wittkower i Burke són tres dels autors més destacats que 
han analitzat l'evolució de l'artista i la seva relació amb el mecenatge. Les 
seves hipbtesis, i també la d'estudis més recents,+oincideixen a assenya- 
lar el segle XV i el Renaixement, i sobretot Itilia, com el moment i el lloc 
en qui: s'inicia aquesta lluita, quan els artistes comencen a sublevar-se 
contra l'ordre jerkquic dels gremis.' Aquest fou un procés lent i amb 
diversos resultats segons el lloc i el cas, perb sembla que en aquesta ascen- 
sió social de l'artista caldril parlar d'uns límits cronolbgics situats a mitjan 
segle XVIII. Haskell demostra en el seu estudi sobre les relacions entre 
artistes i patrons a Ithlia que encara eren considerats artesans de categoria 
superior, i Baker defensa en el seu llibre la idea que en realitat la qüestió 
no canvih gaire, perqui:, si bé els artistes deixen de perthnyer a un gremi, 
tenen un altre tipus de servitud; tanmateix, el mateix Haskell és del parer 
que es comenqava a tenir una visió nova i que es produi'a un combat vigo- 
6.  Vegeu E. BARKER (edit.), The Ctzatzging Statils oftlze Artist, Yale University Press, New Haven & 
London, 1999. O per un estudi de la relació de l'autoretrat i l'estatus de l'artista vegeu J. WQQDS- 
MARSDEN, Retzaissnnce selfportrntuire: tlze visiinl constructlon of identity c~nd the ~ociczl stcctus 
of the nrtist, Yale University Press, New Haven & London, 1998. 
7. Vegeu R. i M. WITTKOWER, Xacidos bnjo ei signo de Snticrtzo, Citedra, Madrid, 1988, p. 25. 
rós per a aconseguir-ho. Per Burke, els artistes de l'kpoca moderna no pro- 
posen un canvi del sistema i, per tant, no trobem artistes rebels o revolu- 
cionaris fins al!; segles XIX i XX. L'autor afirma: 
(. . .) i mai no ha existit una edat d'or en la qual l'artista fos lliure 
de condicionaments socials, per quan variessin les formes d'aquests 
assumides. Per a tenir h i t  als seus temps, com a artesd o home de 
cort, corn a empresari o funcionari estatal, l'artista havia de cedir 
d'alguna manera a les pressions, fent-hi bona cara o amb not~ihle 
resi.~tkncia.~ 
Burke, perd, admet que des del segle XIX l'artista ha anat guanyant 
terreny en la seiva posició social i en les seves reivindicacions, i des d'a- 
leshores la reivindicació ha esdevingut "més freqüent, més radical, mes 
conscient, més ben organitzada i més reeixida". S'ha anat acceptant, 
doncs, la lliure creació artística, en 121 qual tenen cabuda múltiples facetes, 
com ara la possibilitat d'exercir, "a prior?', qualsevol tipus de critica en les 
seves obres. Malgrat que els artistes cle l'hpoca moderna potser no van pro- 
posar una alternativa al sistema establert, ni les seves queixes es van fer de 
manera gaire organitzada, aixb implica una manca absoluta de lluita per un 
reconeixement més gran i de protesta contra aquesta i altres qüestions? 
Volem remarcar que aquí només presentarem un breu mostreig 
d'obres, artistes i casos que considerem significatiu per a argumentar els 
nostres punts dt: vista, i que, per tant, s'hi podria trobar a faltar alguna obra 
de gran interhs, perd no és la nostra pretensi6 en aquest article abastar 
l'anilisi de l'actitud dels artistes que durant gairebé tres segles van fer 
obres critiques, sinó examinar més de prop un tema poc conegut i forc;a 
desat& pels estudiosos. Igualment, aths que la cronologia tractada és molt 
extensa, hom podria trobar-hi salts cronoldgics importants, perd els exem- 
ples escollits scin fruit de la consideració que són il.lustratius per a expli- 
car una situaciti global, i tal com dkiem, s'escapa de la nostra voluntat i 
possibilitat fer un rephs de les obres crítiques fetes al llarg de tres-cents 
8. P. BURKE, "l'artista e i1 pubblico", a Storia dell'Arte Italiana, Einaudi, Torino, 1979, vol. 2, p. 112. 
Burke analitza els diversos papers que va tenir l'artista italil de l'kpoca moderna, els quals divideix 
en artesl, cortesh, empresari, funcionari i rebel. Adverteix que moltes vegades aquestes diverses 
facetes han coexistit, i fins i tot un mateix artista pot haver estat més d'una cosa alhora. 
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anys. I d'altra banda, també volem aclarir que en cap cas hem intentat 
(almenys conscientment) forgar la interpretació de cap obra en un signifi- 
cat social i crític que potser l'artista no li doni, sense haver trobat els argu- 
ments suficientment convincents per a creure-ho. 
Els artistes mercenaris: Els nostres primers exemples s'inicien en el context 
de 1'Alemanya del segle XVI, i no és una tria casual, perqui: és alli i alesho- 
res que s'originen dos fets d'extrema importincia, els quals susciten, segons 
tots els autors, un esclat d'imatges crítiques sense precedents. Es tracta de la 
coincidkncia de la Reforma luterana i del naixement de la impremta i el gra- 
vat.9 Si bé és cert, tal com els estudiosos afirmen, que amb la Reforma i els 
moviments iconoclastes, la pi:rdua de comissions fou catastrbfica per a molts 
artistes, Bartrum, la qual ha estudiat un nombre important de gravats ale- 
manys renaixentistes i el seu context, admet en aquest sentit que, "almenys 
els gravadors pogueren dirigir la seva energia a produir obres per als dos b b -  
dols oposats en el c~nfiicte"'~ i Chastel ha remarcat la importincia capital de 
la intervenció dels artistes en aquesta fase, l'inici de la Reforma. Aquesta 
energia dels artistes, de quina manera la canalitzaren? 
L'exemple prou conegut de Lucas Cranach il.lustra perfectament 
la situació dominant. L'artista abragi la Reforma en dates primerenques i 
era amic de Luter. Treballa com a pintor de la cort a Wittenberg des del 
1505, quan l'elector de la ciutat, Frederic el Savi, era encara cat6lic. Quan 
Frederic es convertí a la causa reformista, Cranach continua treballant-hi. 
Entre les obres anticatbliques més conegudes, hi ha el Passional Christi 
und Antichristi, la qual Luter l'animh de fer el 1521 i la supervisa perso- 
nalment." Perb el taller de Cranach alternava aquestes obres amb les que 
9. La bibliografia sobre aquest episodi és abundant i l'opinió és unhime en remarcar la seva importln- 
cia. Si Chastel ja afirmava als anys 60 que aquests dos fets fan néixer els media moderns, Horst i 
Tanis més recentment afirmaven que "la Reforma, més que cap altre esdeveniment anterior, dona 
un enorme impuls a la imatge grlfica com un mitjh efectiu per estimular un ampli interks popular". 
Vegeu A. CHASTEL, El saco de Roma, 1527, Espasa-Calpe, Madrid, 1986, p. 82; D. HORST i J. 
TAXIS, Zmages of Discord. A Graphic Znterpretation of the Opening Decades of the Eighty Years 
War, Bryan Mawr, Pennsylvania, 1993, p. 3. 
10. G. BARTRUM, German Renaissance Prints (1490-1550), British Museum Press, London, 1995, 
p. 12. La ja antiga sentkncia de Burckhardt segons la qual la Reforma deixh sense feina molts artis- 
tes, ha estat confirmada per Wittkower. 
11. L'aparició de diverses edicions en alemany i llatí ja durant la segona meitat del 1521dóna fe de la 
seva enorme popularitat. 
li encarregava, per exemple, Albert de Brandenburg, catdlic i gran adver- 
sari de Luter. 
Altres ,artistes de l'kpoca actuaren de manera similar. Aixi, Mathias 
Gerung treballi1 per al comte palatí Otteinreich a Lauingen des del 1525 i 
havia il.luminat per a ell el Nou Testament i 1'Apocalipsi d'una Bíblia del 
segle XV entre el 1530 i el 1531. Quan el comte es convertí al protestantis- 
me el 1541, Gerung féu diversos gravats atacant el Papa, entre els quals des- 
taquen les sknes que acompanyaven els comentaris de 1'Apocalipsi de 
Sebastian Meyer, comen~ades el 1544, com El clergat catdic a 1~ caldera 
(figura 21, una de les seves il-lustracions més mordaces.'? Perd només tres 
anys després, el 1546, quan Carles V i el seu exkrcit es dirigien en una cam- 
panya militar contra el seu patró, l'artista s'autoretrath en una gran pintura 
del 1551 que niostra l'exkrcit de Carles V acampat a Lauingen, una de les 
residkncies d'Ottheinrich, la qual es conserva al Heimathaus de Lauingen. 
Mentrestant continua el seu projecte de lYApocalipsi , poc desprCs, el car- 
denal Waldburg, bisbe d7Augsburg, comissionh a Gerung una delicada skrie 
de gravats que ilelustraven el seu missal sobre el ritus d'Augsburg. John 
Rowlands és del parer que "malgrat que el cardenal naturalment no hauria 
apreciat el missatge antipapal d'aquells fulls impresos, sent com era un ofi- 
cial molt dur amb la disciplina entre el seu clergat, és bastant probable que 
hagués aprovai. els atacs de Gerung a un clergat corrupte i munda.""j Aixi 
doncs, un cardenal podia comissionar obres a un artista que era autor d'atacs 
punyents al Papa, i fins i tot en podia compartir la crítica. Peter Parshall 
admet que és difícil de determinar quina fe professava Gening a partir de les 
seves obres i del poc que sabem de la seva vida, i afirma que, malgrat que 
participés en dllatribes polítiques i religioses, no es poden endevinar les prb- 
pies conviccions a partir de la seva imatgeriaI4. Bob Scribner, historiador 
12. Foti Otteinreich qui, després de convertir-se al protestantisme, encarrega la traducciii dels comen- 
taris de Meyer del llatí a l'alemany a Laurentiufi Agricola, seguidor de Zwingli. En l'obra de Gerung 
cada il.lustraciÓ va acompanyada d'una shtira de l'església catblica o dels Turcs com els infidels. 
S'ha assenyalat sovint que aquesta correspond2ncia prové del Passionczl de Cranach i també deu 
molt a Dürer. Gexng en dissenya cinquanta-nou xil.lografies el 1558, perd mai no es van comple- 
tar o publicar, potser perqu2 el comte mori el 1559. 
13. J. ROWLANDS, "Some New Prints by Urs Graf and Mathias Gerung", Burlington Ma,qcceine, 118, 
1976, p. 257. 
14. Vegeu P. PARSI-IALL, "The Vision of the Apocalypse in the Sixteenth and Seventeenth Century" 
a R CAREY (edit.), The Apoclypse and the Sl~ape of Things to Comc, British Museum Press, Lon- 
dres, 2000, p. 11:3. 
Fig. 2- Mathias Gerung. El c.lc,yytrt ccrthlic ( I  / ( I  ccrMrrtr. 1546. British Museum. 
Londres. 
social de 1'Europa moderna, el qual ha publicat diversos estudis sobre 1'6- 
poca de la Reforma, manté, perb, que Gerung, i diferenciant-se de la prime- 
ra generació d'artistes de la Reforma juntament amb Melcior Lorch, tenien 
un ardent fervor evangdic i un gran odi cap al papat. És del parer que la sal- 
vatgeria de les seves obres supera la dels seus predecessors en part perqu& ja 
partien d'uns signes visuals de l'anticrist papal: 
(...) en les seves prhpies obres -afirma Scribner- ells atesten 1'2,xit 
de la propaganda visual per a la Reforma en formar una nova 
generació de partidaris. Els propagandistes van posar en marxa 
el procés de guanyar suport per Z'Evangeli, per6 ells mateixos 
eren part d'aquest procé~.'~ 
Ja hem alertat de la dificultat de discernir quina fe professaven els 
artistes, perb el més interessant del cas és la seva participació en el procés 
de propaganda reformista combinant-ho amb l'execució d'obres catbli- 
ques i imperials. En el cas de la Reforma, podríem afirmar, doncs, que la 
fe queda en segon terme, i que molts dels artistes i dels autors de pamfiets 
i gravats que treballaren des del 1520, ho van fer per a ambdós bindols 
indistintament. Aquesta circumstancia ha fet dir a Armstrong: 
No cal dir que no tots els artistes alemanys ni totes les obres d'ar- 
tistes alemanys prengueren una posició clarament definida pel 
que fa als corrents religiosos. Igual que quedaren un grup de res- 
postes individuals a aquests problemes, hi havia un nombre igual- 
ment gran d'imatges que reflectien idees de la reforma religiosa 
sense adoptar cap tipus de partidisme per part de l'artista. A més, 
les ambigüitats inherents en la relació entre el que sabem de les 
creences personals de l'artista, la seva producció artística, les 
demandes del mercat, i altres factors socials, estaven tan en vigor 
aquí conz a qualsevol 110c.'~ 
15. R. W. SCRIBNER, For the Sake of Simple Folk. Popular Propagnndafor t11e Gernzan Reforma- 
tion, Oxford University Press, Oxford, 1994 (1981), p. 241. 
16. C. ARMSTRONG, The ~Víoralizirzg Prints of Cornelis Atztl~orlisz, Princeton University Press, Prin- 
ccton, 1990, p. 101. 
Cal tenir present, per a entendre aquestes "ambigüitats", que el 
moviment reformista no introduí un canvi social i religiós de manera 
abrupta, no implica un suport immediat, sinó que la majoria de recerques 
actuals remarquen que aquest i altres canvis del segle XVI foren graduals 
i lents," i aixb va permetre situacions que poden semblar contradictbries. 
Cal tenir en compte, doncs, aquesta cultura complexa i aquests canvis 
esglaonats que conformen el context d'aquestes obres, i la dificultat de 
rebre enchecs que comporth la Reforma. Aquestes aparents contradic- 
cions van fer, doncs, que l'artista pogués treballar indistintament per els 
dos bhndols en conflicte i, per tant, tenir una relació mercenhria amb la crí- 
tica que expressaven les seves obres. Així doncs, els anomenarem artistes 
mercenaris, considerant mercenari aquell que fa obres crítiques des de 
qualsevol de dos bhndols enfrontats i que, per tant, ataca una facció que 
anteriorment havia estat patrona seva. Ens interessa l'actitud professional 
de l'artista de l'bpoca moderna, per a qui treballa, i si demostra gaires 
reticbncies a l'hora de canviar de patró. D'altra banda, el fet que moltes 
obres crítiques fossin anbnimes, com les d'Erhard Schon,18 ens presenta el 
dubte de si l'anonimat era només una mesura per a estalviar-se represhlies 
i chstigs, o de si obei'a a la voluntat de poder ser més vershtil i treballar per 
els dos bhndols. 
No són tan sols els artistes alemanys que s'involucraren de forma 
"mercenhria" en el context de la Reforma. Girolamo da Treviso, un artis- 
ta en aquest cas italih, després d'haver treballat, segons Vasari, amb Rafael 
al Palazzo del Te a Mhntua i d'haver gaudit de gran reputació com a pin- 
tor a Venbcia, Bolonya i Faenza, serví Enric VI11 des del 1538 fins a la 
seva mort, el 1544. Tal com apunta Thurley sembla que fou el seu conse- 
17. Vegeu per exemple, D. EICHBERGER i C. ZIKA (edit.), Diirer and his Culture, Cambridge Uni- 
versity Press, Cambridge, 1998, p. 2. Scribner remarca aquest procés gradual i afirma que "des del 
principi, la Reforma alemanya no fou, tal com els propagandistes (i posteriors historiadors confes- 
sionals) aclamaven, un corrent pur, clar, vigoritzant amb el qual hom només es podia refrescar, sinó 
una poció embriagadora que contenia molts compostos els efectes de la qual en aquells que la 
begueren no eren sempre calculables", vegeu R. W. SCRIBNER a The Reformation in National 
Context, Cambridge University Press, Cambridge, 1994, p. 4. Considerem que el fet que les anlli- 
sis histbriques s'adonin que no existí una evolució lineal és important en el cas de l'estudi de l'ac- 
titud dels artistes. 
18. Schon és autor d'interessants gravats antipapals que no signava quan la Reforma arribi a Nurem- 
berg, perb abans i després treballi igualment per al mercat catblic. 
ller en temes d'arquitectura, perd a la col~lecció reial s'ha conservat una 
petita pintura e:n "grisaille", avivada amb tocs daurats, en la qual hi ha 
representats els quatre evangelistes apedregant un papa barbut, segura- 
ment Pau I11 (figura 3).19 També s'hi t,roben, estesos a terra, un monjo i una 
figura femenina, segurament una monja, que duen escrits respectivament 
els noms d'YPOCRYSIS i d'AVARA, i hom hi pot veure escampats altres 
símbols catblicrs als quals els protestants eren contraris, com ara un rosari, 
un salpasser d'aigua beneita, un barret de cardenal i una bula papal. La 
ciutat del fons ha estat identificada com a Roma, i el ciri com la llum de la 
veritat triomfant sobre la ciutat impura, igual que els evangelistes triomfen 
sobre el papa. Una pintura així, en la qual s'ataca violentament el Papa, va 
fer suposar de bell antuvi que era d'un pintor nbrdic. Perd, a partir d'anl- 
lisis formals i tlocumentals, es va atribuir a Girolamo da Treviso. Philip 
Pouncey, el qual dedicl un article a aquesta obra, defensava aquesta atri- 
bució i apuntava: 
El fet que Vasari assenyali que Girolamo entra al servei dlEnric 
VIII "non pili per pittore, ma per ingegnere ", no implica que dei- 
xés els pinzells per sempre. Fóra natural, després de tot, qz4e fes 
servir tots els mitjans per guanyar-se el favor del rei. Crec que 
entre l'ahril de 1542 i el setembre de 1544 ell fou qui realitzu 
aquesta pintura.'O 
19. Cautor tambC explica que fou mort al setge de Boillogne mentre hi treballava com a enginyer i 
després de la seva mort foll anomenat "Jheronimo I'inventor", la qual cosa indica que devia haver 
tingut algun cirrec relacionat amb l'arquitectura. 6 s  interessant el fet que aquesta sigui l'única pin- 
tura de les cases dzl rei de la qual es coneix quin era el seu lloc original, la gal.leria d'Enric VI11 a 
Hampton Court, 1;i qual estava decorada amb tapissos, mobles, miralls i pintures com aquesta; la 
gal.leria era un lloc privat on el rei i la reina conversaven amb els seus convidats, no formava part 
del domini públic general del palau. Per a mis detalls sobre I'arquitectura i el seu tís a Hampton 
Court, vegeu S. THURLEY, The Royal Pa1acc.s oj' Tudor England. Architectlire citzd Co~lrt Life 
1460-1547, Yale IJniversity Press, New Haven & London, 1993, p. 108-109. Pel que fa a l'atribu- 
ció a Girolamo, 6:; generalment acceptada, malgrat que algun autor com Berenson n'ha expressat 
dubtes. Quant a la identificacib del Papa com a Pau 111, Shearman apunta que cronolbgicament 6s 
correcta, perb que la fisonomia és més semblant a la de Juli n. Cautor indica que podria haver estat 
particularitzada. V:geu J. SHEARMAIU, The Early Ztnlian Pictures in the Collectiorl of Her iCIajest?, 
the Queen, Cambridge University Press, 1983, p. 118. 
20. P. POUNCEY, "Girolamo da Treviso in the Service of Henry VIII", Burlington Magazine, 603, 
Vol. XCV, Juny 1!>53, p. 211. Hi ha una xil.lografia de la traducció de la Bíblia de Coverdale del 
1535 a I'angl8s que 6s una il.lustraci6 del tercer llibre de MoisBs i que, tal com assenyala Strong, 
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Fig. 3- Girol;~iiio do Trcviw, Ptrrc 111 .vc,rii tr/~c,tlrr,qtrt pels qiccrtrr r~~c~ti,~c~liste.s, 1542- 1544, Hampton 
Court. 
No sabem si Girolamo da Treviso senti recanga en fer una obra 
contra el mixim representant catblic, el mercat per al qual havia treballat 
sempre, perd el cas és que la féu per convenikncia prbpia quan el seu 
mecenes era Enric VIII, segurament per "guanyar-se el favor del rei", tal 
com diu Pouncey. 
Recordem que aquesta situació, aquesta ambivalkncia dels artis- 
tes, sembla que en gran part deriva de la manca de comissions que provo- 
semhla haver estat la hnse pcr a la pintura, puix que. a més. el seu significat queda matisat pcr tal 
com al.ludeix al Papa com I'home hlasfcm: "I Déu parli a Moisés, i digué: Porteu-li aquest que 
renega de I'hstia, i deixeu aquests que I'escolten posar les sevcs mans sohre el seu cap, i dcixcu que 
tota la conpregacici I'apedregui", citat a R. STRONG, Holhciti nrid Hc,tit? VIII. The Paul Mellon 
Found;~tion for British Art. London. 1967. p. 9. 
caren la Reforma i els moviments icono~lastes.~~ No és estrany, doncs, que 
els artistes inclinats cap una banda o cap una altra, acceptessin de treballar 
per a clients de qualsevol tendkncia religiosa. Parshall, a més, fa referkn- 
cia a l'estructura del món artístic del moment i afirma: 
Aquesta habilitat vershtil d'un artista de moure's d'un camp a un 
altre és encara més sorprenent tenint en compte com havien esde- 
vingut d'intrincats la convicció religiosa i el patronatge artístic cap 
a mitjan segle XVI. És titil de recordar que els artistes no eren polí- 
tics ni tedlegs, sinó professionals llogats que treballaven habitual- 
ment amb contracte en un context prot~capitalista.~~ 
Aquesta circumsthncia, perd, no sembla que sigui una característica 
particular de la Reforma perquk en altres kpoques i conflictes, també es 
produeixen casos d'artistes amb aquesta actitud "ambigua". Durant la 
invasió dels Pai'sos Baixos, foren freqüents les imatges antiespanyoles i 
aquest tema ha estat objecte de nombrosos estudis i articles. Entre la nota- 
ble quantitat d'aquest tipus d'obres, hi ha el dibuix del 1585 de l'artista 
Gillis Mostaert sobre la Pacidncia, en el qual hom mostra, segons 
McGrath, una crítica clara a l'exkrcit espanyol. Sembla, a priori, que la crí- 
tica de l'obra es correspon amb els propis sentiments de l'artista, atks que, 
segons l'autora, Mostaert era catblic perb antiespanyol. Tanmateix, aixb 
no vol dir que Mostaert no pogués tenir patrons espanyols, els quals 
enganya diverses vegades, tal com explica Van Mander, el destacat bidgraf 
del segle XVI.23 Entre altres artistes "mercenaris" en el context holandks 
del segle XVI, hi ha Maarten de Vos i Hyeronirnus Wierix. 
21. Recordem que Wittkower i Burckhardt estaven convenpts que amb la Reforma els artistes havien 
perdut el 90% de la feina i, malgrat que els gravadors treballaven més, Bartrum afirma que era 
corrent l'opinió que a mitjan segle l'art anava per mal camí i que bona part del problema era preci- 
sament que els artistes s'havien trobat amb l'hostilitat dels reformadors envers qualsevol tipus d'i- 
matgeria religiosa. BARTRUM, G e m n  Renaissance, p. 12. 
22. PARSHALL, "The Vision of the", p. 113. 
23. El tema de la PaciBncia fou sovint utilitzat en aquest context com un símbol de la situació dels 
holandesos. E. MCGRATH hi fa referkncia en el seu article "A Netherlandish History by Joachim 
Wtewaei", Journul of the Warburg and Courtauld Institutes, XXXVIII,1975, pp. 182-217. Pel que 
fa a l'actitud de Mostaert amb els seus patrons espanyols, Van Mander diu que gaudí de fama i que 
alguns l'anaven a trobar. Afirma que "ell no havia estat dels més persuadits per la seva religió ni pels 
espanyols i els féu més d'una jugada". Explica l'anbcdota d'una Verge que féu per a un espanyol que 
Aquests i altres exemples, doncs, ens confirmen les sospites i corro- 
boren l'afirmació de Parshall, que l'artista de l'5poca moderna, i no sola- 
ment el de la Reforma, era un professional disposat a treballar per a aquell 
que li pagués. Perb, tal com d5iem al comenpment, sovint és molt com- 
plicat de reconstruir la carrera d'un artista que visqué quatre-cents anys 
enrere i és encara més difícil, gairebé impossible, d'arribar a esbrinar qui- 
na opinió personal tenia de les obres que li encarregaven. Aixb fa que de 
vegades hom hagi com& errors en atribuir a algun artista "canvis de lleial- 
tat" que s'han comprovat que no foren certs. Aquest és el cas de Jean 
Duvet, que el 1520, en el marc de les guerres de religions, comen@ a fer 
gravats a Dijon i va dedicar les seves vint-i-tres violentes visions de 1'Apo- 
calipsi al rei Enric 11. Hyatt Mayor creu que potser el fet que Duvet treba- 
llés lluny dels palaus va fer que no fos indiferent als esdeveniments com 
els manieristes de Fointanebleu, sinó que participés en la lluita entre catb- 
lics i protestants. 
Els enfrontaments de l'bpoca -afirma Hyatt Mayor- semblen 
haver dividit el mateix Duvet, atbs que pertangué a una fanatica 
fraternitat cat6lica a Fran~a i després es passa a 1 'enemic a Gine- 
bra, on disseny& monedes, vitralls de colors i fortificacions per als 
calvinistes. 24 
Aquesta sobtada conversió religiosa es podria haver interpretat 
com un canvi de patronatge, i per tant, com el cils d'un altre artista merce- 
nari. Perd, recentment s'ha descobert que van existir dos artistes amb el 
mateix nom, un d'actiu a Dijon i a Langres, i l'altre, a Ginebra, durant gai- 
rebé la mateixa kpoca, de manera que ha estat bandejada la teoria de l'ar- 
no li volia pagar gaire i que aleshores Mostaert cobrí la pintura de blanc i doni a la Verge un aspec- 
te de cortesana. Enfadat, l'espanyol se n'ani al "Mergrave" per ensenyar el que havia fet, per6 men- 
trestant Mostaert neteja la pintura, de manera que quan arribi l'espanyol amb el "Mergrave", Gilles 
li mostri la pintura i l'espanyol no sabé qu8 dir, mentre que l'artista es queixi del comportament de 
l'espanyol per no voler-li pagar I 'enchec. Van hlander diu que en podria explicar moltes com 
aquesta. C. VAN MANDER, Le livre des peintres, Hymans, Paris, vol. 11, 1885, pp. 60-61. 
24. A. HYATT MAYOR, Prints nrtd People, The Metropolitan Museum, New York, 1972, p. 358-359. 
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tista que treballava per als dos bandols en les guerres de Insistim 
en la dificultat de reconstrucció de la vida i de la carrera professional d'un 
artista del segle XVI, i en la manca d'estudis detallats d'artistes potser no 
tan coneguts. Aixb fa que encara hi hagi molt per descobrir i que la troba- 
lla d'un document pugui canviar tola la teoria sobre un artista. 
I si bé a poc a poc l'artista de l'kpoca moderna va aconseguint més 
llibertat de creació, cal anar també amb compte, tal com adverteixen 
alguns autors com Burke, de no confondre les extravagancies dels artistes 
dels segles XVII i XVIII amb un rebuig conscient de la societat burge~a.:~ 
Malgrat que Salvator Rosa era conegut per les seves satires contra la cort 
papal i 1' Accademia di San Lucca i de tant en tant refusava comissions, era 
capag: de criticar els seus patrons, com els Chigi, perb alhora n'acceptava 
la protecció. I>e Rosa, perb, en parlarem més endavant. El cas és que la 
preskncia de l'artista "mercenari" es perllonga durant tota l'kpoca moder- 
na. 
Així, entre Les obres que criticaven i ridiculitzaven Lluís XIV, n'hi 
havia d'artistes que abans havien donat suport al rei Sol en les seves obres, 
com havia estat el cas de Joseph Werner o també el del gravador i llibreter 
Nicolas Larmessin, el qual havia realitzat una skrie de frontispicis per a 
1'Almanach Royal, per6 que el 1704 fou empresonat a la Bastilla per haver 
fet una caricatura del rei i la seva amant. D'aquesta kpoca també data el cas 
del pintor napolith poc conegut Antonio Verrio (ca. 1640- 1707), la carrera 
del qual és llarga i plena d'incidkncies pel que fa al mecenatge. Si bé a l'i- 
nici comen@ treballant per als jesui'tes de Lecce i per a altres patrons napo- 
litans, més endavant el trobem a Franqa, on treballa sobretot a Tolosa i, 
d'engh del 1671, a París, en els cercles artístics de Lluís XIV i sota el mece- 
25. Catherine Chédeu ha descobert un document del 18 d'abril de 1531 que demostra de manera defi- 
nitiva l'existkncis de dos artistes diferents. Un és el famós gravador de Dijon, que en efecte féu la 
ssrie de l'Apocalipsi, malgrat que passa gran part de la seva carrera a Langres, i un altre, Jean 
Duvet, que apareix als arxius de Ginebra des del 1539 al 1556, fou sobretot un daurador i esdevin- 
guC una figura forca important a la ciutat calvinista. El problema era que el primer desapareixia dels 
arxius de Langres entre el 1533 i el 1544 i aixb feia pensar que havia marxat a Ginebra. D'altra ban- 
da, sembla que e: primer encara era viu a l'inici de la dtcada dels 60, mentre que el daurador mori 
segurament el 1556. Per a una explicació detallada de la troballa, vegeu C. CHEDEU, Les Arts Li 
Dijon nu XVIe si>cle: les ciéb~dts de ln rennissonce 1494-1551, Publications de I'UniversitC de Pro- 
vence, 2 vols., 1999, pp. 207-220. 
26. P. BURKE, "L'artista come ribelle", p. 107. 
natge catblic. L'ambaixador anglks de Carles I1 a Fran~a, Ralph Montagu, 
el convida a Anglaterra, on arriba el 1672. Treballa per a Montagu i per a 
altres dignataris fins que el 1674 féu la seva primera obra per al rei Carles 
11: treballa al castell de Windsor decorant-hi la Capella del Rei i el St. Geor- 
ge's Ha11 amb al-legories sobre el reialme dels Estuard. Aquesta obra com- 
porta el seu nomenament com a primer pintor reial, en substitució de Peter 
Lely. Quan Carles I1 morí el 6 de febrer de 1685, Verrio continua treballant 
per al seu successor, Jaume 11, malgrat ser catblic. Per a ell, per exemple, 
redecora la capella d7Enric VI11 al castell de W7indsor quan es va tornar a 
adequar per al ritus catblic amb pintures que glorificaven Jaume I1 i els seus 
predecessors. Tal com explica Haskell, amb Jau~ne I1 es produí una deman- 
da inusitada d'obres d'artistes italians, perd aixb no dura gaire. Haskell, 
tanmateix, afirma que Verrio fou més astut, i el mateix autor comenta: 
La seva carrera fou d'alld més ccuriosa, fins i tot per una 2poca 
habituada als canvis de lleialtats. En poc més d'una generació, 
havia posat el seu art al servei de Lluís XIV del seu pitjor enemic, 
Guillem IZZ, havia pintat els conjunts més catdlics i més anticatd- 
lics que s'havien vist al país. '' 
Perquk des del 1699 fins al 1702 torna a treballar per al rei, en 
aquest cas Guillem 111, després de la Revolució del 1688, i la comissió més 
important que dugué a terme fou la decoració a Hampton Court, sobretot 
de 1'Escala del Rei. Allí pinta una complicada al.legoria que associava 
l'emperador Julia 1'Apbstata i la seva satira dels Cbsars amb Guillem I11 
com el defensor del protestantisme i de la llibertat i s'hi expressava un 
gran menyspreu per 1'Església Catblica, potser la més coneguda de les 
obres de Verrio, en opinió d'Edgar Wind. I la darrera de les seves obres fou 
la decoració de la cambra de dibuixos de la Reina, amb una glorificació en 
aquest cas de la Reina Anna. Verrio morí a les seves estances de Hampton 
Court el quinze de juny de 1707. És interessant que Osborne parli d'a- 
questes habitacions al Palau com un "incentiu" que hom dona a un pintor 
catblic per treballar per als monarques  protestant^.^^ 
27. F. HASKELL, Patrones y pintores, Cátedra, Madrid, 1980, p. 200. 
28. Vegeu J .  OSBORNE, Harnpton Coltrt Palace, Kaye & Ward, Kingswood, 1984, p. 149. 
Pel que fa als seus serveis a Guillem 111, hi ha una interpretacici 
notablement diferent entre el punt de vista de Croft-Mussay i el de Wind. 
El primer expllica que el 1688 el c k e c  de Vessio s'acabh i, com que tenia 
simpaties evidents per la família dels Jacobites, refusi de treballar per al 
nou rei, perd finalment sembla que lord Exeter el persuadí de tomar al ser- 
vei reial.2y Wirnd suposa, en canvi, que Vessio devia trobar la situació prech- 
ria i que aixi, :li féu canviar de patrb. Insisteix que "el sol fet de servir per 
a la seva plena satisfacció a sobirans successius amb temperaments tan 
diferents com Carles 11, Jaume 11, Guillem I11 i la reina Anna, l'allibera de 
la sospita d'haver estat un home de principis".?" Ignorem una altra vegada 
si Verrio realment sentí recanqa en servir a Guillem 111, perd la realitat és 
que ho va fer. ]Les paraules rotundes de Wind expressen el que fins ara hem 
anat il.lustran1 amb diversos exemples. Els artistes de l'5poca moderna, 
per norma general, no devien poder permetre's el luxe d'actuar per princi- 
pis. De ben segur que alguns, simplement, no devien voler fer-ho. El cas 
és que fou frecliient el canvi de patrocini, i sovint entre patrons enfrontats. 
Caldria, perd, que ens preg~~ntéssim si totes les obres amb ckrega 
crítica de l'bpoca moderna foren c:omissionades o si, al contrari, hi ha 
artistes que en feren pel seu compte i per tant, participaren d'aquesta crí- 
tica. I d'altra banda, si hi ha casos en els quals, tot i que l'artista treballés 
per enchssec, E:S va mantenir fidel a un mecenes, de manera que es pugui 
deduir una corlcordanqa entre l'opinió del patró i la seva prdpia. Els artis- 
tes d'aquells anys pintaren només allb que els demanaren i es mantingue- 
ren al marge de qualsevol opinió, o van mostrar en algun moment els seus 
criteris i opinions vertaders a través de les seves obres? 
29. L'autor apunta que Vertue, antiquari i bibgraf del segle XVIII, havia dit que el pintor "estava tan 
enfadat amb el govern que refusl de treballar per al rei Guillem". Tamb6 explica que el seu fill grau, 
Joan Baptista, havia servit com a capitl a l'armada de Jaume a Irlanda i fou capturat a Drogheda el 
1690, pera fon alliberat immediatament per Guillem 111, que l'anomenl en l'ordre d'alliberament 
"fill d'aquell que pinti al castell de Windsor", cosa que segons Cmft-Murray, suggereix que Gui- 
llem era ben con~cient de la vilua de Verrio. 'Tot i així, en un principi, refusl pintar per a ell. Per 
aquesta qiiesti6 i per a més detalls de la vida i la carrera de Verrio, vegeu E. CROFT-MURRAY, 
Decomtive Painting in Etlglar~d 1536-1837, Vol. I ,  Country Life Limited, London, 1962, pp. 50-60. 
30. E. WIND, "Julian the Apostate at Hampton Court", Jourt~al oj'tlle Warburg m d  Courtauld hs t i -  
tute, Vol. 3 ,  1939-40, p. 128, nota 3. 
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El compromís de l'artista: excepcions a la norma: Malgrat que encara 
manquen estudis profunds i rigorosos que analitzin amb més detall la situa- 
ció, es podria afirmar amb forqa seguretat que els casos anteriors segueixen 
la norma que predomina durant aquells anys. Perb, aquesta norma té excep- 
cions i algunes de prou interessants. Els exemples següents són una altra 
vegada el resultat d'una tria, per la qual cosa hem hagut de deixar de banda 
alguns casos de quk tenim noticia i els que no hem pogut arribar a conkixer. 
Reprenent altra vegada el context de la Reforma alemanya, des 
del nostre punt de vista, és a dir, pel que fa a l'actitud dels artistes, és 
interessant l'esclat de la revolta dels camperols, la protesta dels quals 
Luter exhorta a silenciar, si calia amb la forqa de les armes, en el seu libel 
Contra els saquejadors i assassins actuals. Quin paper hi tingueren els 
artistes, en aquest conflicte? La majoria dels artistes alemanys no es pro- 
nunciaren ni a favor ni en contra de la situació. Tal com afirmen els 
autors, aquest esdeveniment tingué molt poc efecte en la producció artis- 
tica. Bartrum recorda que els artistes no eren camperols3' i que segura- 
ment no s'hi sentiren involucrats; cal tenir en compte, a més, que les 
comissions artístiques no provenien de la classe camperola, per la qual 
cosa, en teoria, no els convenia de donar suport o dYil.lustrar les seves 
queixes o les seves desgrhcies. Wittkower explica que la sort d'alguns 
artistes que havien participat activament en la insurrecció fou terrible. 
Perb si que ho féu per exemple, Albrecht Dürer, que abraqh ben 
aviat les tesis reformis te^.^^ Wittkower afirma que Dürer "descarrega els 
seus sentiments en el projecte d'un mordaq monument dedicat als ciuta- 
dans venuts". 
31. G. BARTRUM, German Renaissance, p. 12. 
32. Bartrum apunta que tenia Luter en gran estima i que, per exemple, en un passatge del seu diari als 
Pai'sos Baixos demana a Erasme que doni suport a Luter, que es troba en perill. Afirma, perb, que 
mai no fou radical, en comparació amb altres artistes com els germans Beham, Georg Pencz o Hie- 
ronymus Andrea. BARTRUM, German Renaissance, p. 23. 'També creiem pertinent recordar que 
Dürer havia treballat per a 1'Emperador Maxirnilih I, pel qual féu el famós Arc Triot?$al, i el 1520 
el seu salari imperial fou ractificat per Carles V. Per tant, Dürer, tot i ser luterh, fou un artista impe- 
rial. I Rowlands afegeix un matis interessant a l'obra de Düre~r quan afirma que és probable que els 
textos bíblics inscrits en la pintura dels Quatre Apbstols del 1526 (a 1'Althe Pinakothek de Munic), 
anessin en contra tant de les sectes protestants extremistes que hi havia a Nurembreg i voltants com 
de 1'Església catblica, a J .  ROWLANDS, The Age of Diirer and Holbein. Gerrnan Drawings 1400- 
1550, British Museum Publications, Londres, 1988, p. 58. Sobre la religiositat de Dürer hi ha, de 
tota manera, una extensa bibliografia. 
Al monument, s'hi representen les eines dels camperols i al 
damunt hi ha lla figura d'un camperol travessat per una espasa. Aquest 
dibuix i el text que l'acompanya indiquen, segons Wittkower, "que Dürer 
s'alegrh de la dlerrota camperola". 
Panofs ky hi esth d'acord i assenyala que, al contrari del seu amic 
Pirckheimer, el qual creia que hom havia arribat massa lluny i que es 
cometien aberracions, Dürer no vacil.18 en la seva lleialtat a Luter, i no 
dubti a ridiculitzar els camperols rebels en el seu Tractat de Geometria de 
1525.33 Curiosament, Robert Philippe l'havia interpretat amb un significat 
totalment contrari, perd també personal. L'autor creu que Dürer sentia soli- 
daritat envers e,ls camperols: 
Aquest rnonurnent que comrn!emora la vict6ria de l'aristocrdciu 
-afirma Philippe- és en realitat una "Assumpció" de la pagesia, 
amb la s,eva evocació del treball, la seva exaltació de la tasca pací- 
fica i el seu "martiri" del camperol apunyalat per l'esquena. Lis una 
den~incia de la carnisseria amb la qual els senyors victoriosos esta- 
ven escklfant qualsevol moviment de rebelelió. 3" 
En estudis m6s recents es remarca la delicadesa de la interpretació 
d'una obra així i es palesa la diferkncia entre el text i la imatge: mentre en 
el text sembla mofar-se més dels seus propis companys que dels campe- 
rols, la imatge fa pensar més aviat el contrari. Mittig o Peiffer són del parer 
que el monument expressa la política contradictdria de Nuremberg, la qual 
fou ambigua perquk d'una banda necessitava els camperols, perb de l"1- 
tra no els convenia que es revoltessin i per tant "en tant que membre de1 
Gran Consell, IDiirer compartia en principi aquesta actitud prudent, ferma 
des del comenpment de la sublevació, el maig de 1524".35 
33. Vegeu WITTKOWER, Nacicios, p. 36 i E. PANOFSKY, Vidn y nrte de Alberto Dumro, Alianxa 
Forma, Madrid, 1'395 (1943), p. 243. Panofsky, perb, també és del parer que Diirer era contrari tant 
als papistes com als protestants radicals i coincideix amb Rowlands de que aixb es palesa en les lle- 
gendes dels Quatre Apcistols. 
34. R. PHILIPPE, Politicnl Gruphic Arts as a Weizpon, Phaidon, Oxford, 1982, p. 12. 
35. Peiffer afirma que aquesta diferkncia entre el text i la imatge no és un cas Únic en la Urzdenvey- 
s ~ c ~ f i  de Dürer ni ti'altres autors del segle XVI. En el text, Dürer s'adre~a als vencedors de batalles 
que desitgen commemorar la seva victbria sobre els abatuts, i ho il.lustra amb tres dibuixos. Per 
I'autora, Dürer suggereix als seus companys artesans poc afortunats de concebre monuments a par- 
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A mesura que hem anat indagant sobre el tema, hem pogut consta- 
tar que les obres crítiques sovint són propenses a interpretacions dife- 
rents, i aquest n'és un cas. Fos quina fos, perb, la intenció i els sentiments 
vertaders de Dürer, totes les lectures són en clau personal i totes defensen 
l'existkncia d'una crítica, malgrat que amb matisos diferents. Igualment 
personal és la lectura que hom fa de la Justícia adormida, datada el 1525, 
de Barthel Beham, artista que fou expulsat de Nuremberg juntament amb 
el seu germh Hans Sebald i el seu amic Georg Pencz, acusats de blasfk- 
rnia i heretgia (figura 4). Molts autors han coincidit a afirmar que l'obra 
fa referhcia als procediments legals engegats aquell mateix any contra 
els artistes. Hi ha, per& qui s'ha decantat per identificar-la més amb la 
lluita camperola del 1525, amb la qual l'autor simpatitzh.'"embla que 
l'obra fou el resultat de la barreja d'ambdues coses, atks que en part van 
ser desterrats pel seu suport a la classe camperola.37 
Aquesta noia, la imatge de la qual pot semblar plhcida en un prin- 
cipi, té els peus i les mans emmanillades. Al costat hi ha les balances, atri- 
but habitual, i un nen i un xai, que encara confereixen a la imatge més 
innockncia, mentre que una guineu s'enduu la seva espasa. És bastant este- 
sa la identificació de l'arquitectura del fons amb la ciutat de Nuremberg. 
La Justícia es troba, doncs, irnmbbil i indefensa, i expulsada de les mura- 
lles de la ciutat. És interessant l'opinió de Scribner segons la qual, aquests 
tres artistes i altres com Erhard Schon o Peter Flotner, tots ells de Nurem- 
berg i pertanyents a la primera generació d'artistes reformistes, es caracte- 
ritzaren per una major independkncia dels magistrats de la ciutat compa- 
rant-ho amb altres kees. L'autor brithnic afirma que "eren més conscients 
tir d'objectes de la vida quotidiana dels poderosos, dels camperols, dels exaltats, etc., essent irrea- 
litzables. Per aixb defensa la hipbtesi que es riu mts dels companys que atenen certes comandes que 
dels camperols. La teoria sobre el significat de la imatge de Peiffer és la mateixa que la de hlit- 
tig.Vegeu J. PEIFFER, Gbonzetrie. Albrecht Diirer, Éditions du Seuil, Paris, 1995, p. 28-32. I H. 
MITTIG, Diirers Buuerr~siiule. Ein Monument des Widerspr~~chs, FrancfortMain, 1984. 
36. Vegeu SHIKES, Indignarzt Eye, p. 39; J .  R. HALE., Arrists ncd Wnrjc~re in the Rennissance, Yale 
University Press, New Haven, 1990, p. 59; Bartrum també ho relaciona amb els esdeveniments per- 
sonals, tot i que apunta que "últimament, malgrat tot, el significat precís d'aquest gravat enigmhtic 
roman evasiu, tot i que és clar que hi havia alguna empremta provista de desacord". BARTRUM, 
Gemlan Renaissntlce, p. 124. 
37. Vegeu ARMSTRONG, The iWoralizing ..., p. 55,  K. MOXEY, Pensants, IVarriors rrnd Wives. Poppu- 
lnr Imagery in the Refom~ntion, Universityof Chicago Press, Chicago & London, 1989, p. 29, 
WITTKOWER, Nczcidos, p. 37. 
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socialment, més abocats a seguir les seves prhpies inclinacions. menys 
susceptibles a cap ortodoxia evangklica" i que aixh els provoch problemes. 
com el cas que ens ocupa, que Scribner titlla de quasi revolucionari'! Per 
nosaltres, hi ha prou evidkncies que I'artista expressi aquí la seva critica 
contra unes mesures que considerava injustes, perh cal recordar que pos- 
teriorment tots tres artistes tornaren a Nuremberg i tingueren patrons de I 
renom, i que tots tres feren obres proluteranes i tingueren també mecenes 
catblics. Per tant, aquesta actitud ambigua dels artistes no impedeix que 
puntualment no pugui aparkixer una obra critica personal com aquesta. Tal 
com apuntava Burke, en I'artista de l'kpoca moderna. hi poden coexistir 
diverses facetes i, tal com hem vist, pot ser mercenari i compromks alho- 
ra. 
2 .  . - . , - 
Fig. 4- R:irthel IlcIi;i~n. IAI .Irr.\/íc~io t~r/ort~rrtlo. 1525, l31.111\11 ~ I U \ C I I I I I .  l ~ ~ ~ i d ~ . c \ .  
Hi ha alguns artistes que segons els autors es troben plenament 
involucrats en la critica antiespanyola, que suscit~i copioses obres als Pii- 
sos Baixos. Esmentarem només de passada el cas problemC~tic, perh alho- 
38. SCRIRNER. For tll(, Strkcz, p. 340. 
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ra apassionant i complex, de Bruegel. Al llarg del segle XX les interpreta- 
cions polítiques de certes obres bruegelianes han estat nombroses i la 
majoria recorden la histbria explicada per Van Mander segons la qual 
Bruegel, abans de morir, va fer que la seva muller cremés algunes obres 
massa mordaces i satíriques per estalviar-li problemes.39 Entre els autors 
que han vist un contingut crític en alguna de les seves obres hi ha Ferber, 
Delevoy, Tolnay o Boon, pero igual que Horst i Tanis, nosaltres no ens 
decantem per cap interpretació; la complexitat d'un tema com aquest ens 
obliga a ser prudents, perd no hem volgut passar per alt aquest debat apas- 
sionant sobre les implicacions polítiques de les obres bruegelianes, que 
d'altra banda és una tasca impossible d'abordar en aquestes pagines. 
És molt més clar el cas d'un altre artista holan&s, Joris Hoefnagel, 
provinent d'una família de mercaders, que viatja molt a l'estat espanyol I 
entre el 1563 i el 1567. Després d'un breu retorn a Anvers el 1568, any de 
l'entrada del Duc d' Alba, se n'anh a Londres, ciutat que anava rebent l'in- 
flux dels refugiats holandesos. L' any 1569 compongué un llibre d'emble- 
mes titulat Pacibncia que, segons Horst i Tanis, reflectia les frustacions 
dels holandesos. Un any després féu 1'Al.legoria de la Tirania Espanyola 
(figura 5), de gran riquesa iconogrifica, en la qual tots els personatges 
estaven numerats i segurament identificats i, malgrat que es van esborrar, 
molts s'han pogut esclarir. No hi ha dubte que a la part superior esquerra 
hi ha el Duc d'Alba entronat a la boca de l'infern i damunt d'un volum 
enorme dels decretals de l'església. Hi destaquen les disset províncies 
encadenades, amb la de Brabant al davant, la phtria de l'autor, vestida més 
ricament que les altres. A la part inferior, hom recorda l'episodi que pro- 
tagonitza Utrecht en negar-se a pagar les taxes i la regió és representada 
per una dona protegida pel monjo Veuzels, mentre que Felip I1 i 1'Alba 
banyut s'hi estan al costat amb eines de tortura. Altres personatges repre- 
sentats són Granvela, Margarida de Parma, Carles de Lorena i Guillem 
d'orange al fons, fugint cap a Alemanya. És especialment interessant una 
figura de la part dreta que sosté un mirall, perqui? es tracta de l'autoretrat 
de l'autor, que reflecteix l'escena. Horst i Tanis apunten que també s'au- 
toretrata en els seus llibres d'emblemes i que són el seu "alter ego". Mal- 
39. C. VAN MANDER, Le livre de la peinture, Hermann, Paris, 1965, p. 130. 
grat no ser un ardent protestant, Hoefnagel no es mostrh indiferent davant 
les atrocitats comeses al seu país, i pels autors, 
(. . .) la seva irna~inacici de.sfir~ntrtltr, revelah en aquest gravcrt Ilar- 
gament ohlidat, reupar~iu per cctrarre I'atencici de I'espectador; 
cksqfiar el cronista i infirmar 1'hi.rtoriatfor de I'art. '" 
Fig. 5- Jori\ Ilocln;igcl. Al.lc:qori(r llr. I ( r  tirctr~i(r c ~ . ~ l ~ c o ~ \ o l n .  Rry:~n Mawr Collcye Lihrary. 
Pennsylvanin. 
Si hi afegim el fet que molts artistes holandesos atacaren la invasici 
espanyola del seu país i que prkviament I'autor ja havia fet el llibre d'em- 
blemes, creiem que el seu autorretrat testimonia una certa intencici d'invo- 
lucrar-se en la critica de I'obra, una obra certament interessant. 
Gracies a una historiografia forqa recent sobre el tema, hom pot 
veure que en relaci6 amb altres paysos o contextos, els artistes holandesos 
del segle XVI semblen haver mostrat més els seus propis sentiments 
patrihtics, i al segle XVIl encara presenciarem més obres holandeses crí- 
tiques amb I'enemic. En aquest cas l'atac anirh dirigit contra Lluís XIV de 
40. D. HORST i J. TANIS. Initr,qc,.s c ~ / ' l ~ i . r c ~ o r c / .  p. 59. El\ autors l i  detliqucn el cnpítol "Jori\ Hoefna- 
gel Rr thc Revolt of  thc Ncthcrlantl.;". Ihídem, pp. 11-24. 
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Fran~a i Jaume I1 d' Anglaterra. Cal veure aquesta característica com una qua- 
litat específicament neerlandesa o com una resposta natural a uns esdeveni- 
ments particularment cruels amb tota una societat sencera? Ens decantem 
més aviat per aquesta darrera explicació: es tracta d'una situació que involu- 
cra tota la població, aquí no hi ha partits autbctons oposats o esglésies enfron- 
tades, o, si de cas, són el teló de fons d'una escena política més unithria. 
Canviant de context, per6 no de qüestió, a Ithlia, els segles XVI i 
XVII foren una kpoca d'efervesckncia creadora, per6 també de competkn- 
cies, la qual cosa es traduia en un ambient ple d'intrigues i envejes. I aix6 es 
reflectia també en les obres, en les quals hom critica els propis enemics, 
artistes envejosos o comitents morosos o dkspotes. Són, per tant, obres de 
caire molt personal, per6 molt interessants, per tal com ens parlen d'aquell 
món artístic tan especial, i perquk algunes són obres d'autors de primera fila. 
El cas de Federico Zuccaro és esmentat per diversos autors per la 
seva rellevhncia i també per l'hmplia documentació de quk hom disposa, i 
el podríem considerar com el punt de partida o, si més no, com un moment 
molt important per al sorgiment d'aquest art crític amb els col-legues o els 
patrons. Són especialment interessants tres de les seves al.legories: La 
Calúmnia d'ApelSles, El Lament de la Pintura ,i la Porta Virtutis. Les dues 
primeres han estat objecte de diverses interpretacions. Autors com Cast, 
Heikamp, Shearman o Massing asseguren que es tracta de refutacions de 
l'artista contra calúmnies i crítiques a la seva obra, i hi veuen una crítica 
clara al cardenal Farnese i als detractors de les seves pintures a la catedral 
de Florkncia, respectivament. Gerards Nelissen creu, en canvi, que no hi 
ha prou evidkncies en el cas de La Calúmnia, i Cristina Acidini, més 
recentment, defensa la visió d'una al-legoria provocadora contra els seus 
crítics per6 sense identificar-hi cap personatge en particular en El Lament 
de la Pint~ra.~ '  
41. Vegeu D. CAST, The Calcrmny of Apelles. A Study in the Humatzist Tradition, Yale University 
Press, New Haven & Londres, 1981, p. 133; I. GERARDS-XELISSEN, "Federigo Zuccaro and the 
Lament of Painting", Simiolus, 1983, 13, pp. 244-253; J. SHEARMAN, The Early Ztalian, pp. 299- 
303. Per a un estudi detallat de I'evolució de la CaUmnia, vegeu J. M .  MASSING, Du texte a l'i- 
mage. La Calomnie d'Apelle et son Iconographie, Presses Unjversiatires de Strasbourg, Estrasburg, 
1990. Massing n'estudia la iconografia i els textos explicatoris amb profunditat i conclou que la 
Calúmnia, igual que el Lament de la Pintura o la Porta Virtutis, estan carregades d'una signifació 
més personal, pp. 197-217. C. ACIDINI, Taddeo e Federico Zuccari, fratelli pittori del Cinquecen- 
to, Jandi Sapi Editore, Milana, 1999, vol. 2, pp. 32-37 i 97-103. 
En canvi, l'opinió dels autors és unhnime respecte de bnz Porta 
Virtutis, subtitulada Minerva triomfant sobre la Ignordncia i la Callimniu, 
coneguda per dibuixos preparatoris per a un cartró del 1581 i una pintura 
del mateix Zuccaro descoberta recentment (figura 6)." Sembla que cal 
relacionar-ho amb els fets esdevinguts durant la primavera de 1580, quan 
Paolo Ghiselli, el camarlenc del Papa, li encarrega un retaule per a l'es- 
glésia de la Ma.donna del Baraccano a Bolonya com a regal al Paga Gre- 
gori XIII, ambdós bolonyesos. Per6 segons ho relata Wittkower, quan 
aquesta pintura, actualment perduda, arriba al seu destí cap a la darreria de 
l'any, sembla que va decebre Ghiselli i els pintors bolonyesos se sentien 
ultratjats per la preferkncia atorgada a un artista romh. Les seves critiques 
a lbbra  no es van fer esperar. Deien que Zuccaro havia fet fer gran part de 
l'obra als seus ajudants, i que tres de les figures més visibles eren retrats 
caricaturescos del Papa i de dos membres de la seva cort." Tal com as- 
senyala Wittko wer, 
Zzlccanr, no tardd a prendre represdies. l'estiu del 1581 va expo- 
sar pciblicament un gran cartró titulat Porta della Virtzi, corrzpost 
de moltes figures al.leg6riques abstruses que volien satiritzar els 
seus detractors, i a més ho explich a tothom per si alg~i no ho ente- 
nia. l'exposd a les escales de Santa Maria la Maggiore el diu rle 
42. Els dibuixos es conserven a la Pierpont Morgan Library de Kova York i al Christ Church d'Ox- 
ford. La pintura, fins fa poc desconeguda, &s a la col~lecció Camilla Bruschi d'Anna a Flortnciti. I 
el castri, de la discbrdia fou de seguida requisat per Ghiselli, després el recuperi Zoccaro, el qual el 
conservh fins a la mort, tal com apareix en la llista del fill Ottaviano el 1610, i desaparegu6. 
43. Hom tornh el quadre a Zuccaro amb una nota no signada que en criticava la qualitat i que el qua- 
lificava d'indigne. Pels escrits del propi Zuccaro sembla que un altre argument de crítica fou el pro- 
tagonisme donat als cadhvers víctimes de la pesta (el quadre representava una process6 del ponti- 
fex per pregar amb motiu de la pesta) que ocupaven bona part del primer pla del quadre en escor$. 
Tarnbd &s forca acceptat el fet que els pintors bolonyesos estiguesssin ressentits per l'enchrec a un 
pintor romi, ja quf: el Papa, després d'anys de preferkncies bolonyeses, havia variat les seves comis- 
sions a artistes d'altres llocs per les critiques que havia rebut. S'ha apuntat la possibilitat que Ghi- 
selli quedds tamb6 desil.lusionat per la poca aprovacid pública de l'obra que per la seva posició de 
"noo ric" devia vcler. Sigui com vulgui, Zuccaro es va oferir a fer-ne un altre (sense haver cobrat), 
perb Ghiselli hi refush i la comissionh al pintor bolonyks Cesare Aretusi, el quadre del qual es con- 
serva in situ. Gracies a una incisió contemporhnia d'Aliprando Caprioli, en coneixem detalls, i cer- 
tament hi apareixen retratats el Papa com a Gregori Magne, Ghiselli, el mestre de cambra Ludovi- 
co Hianchetti i potser el mateix Zuccaro. Per a totes aquestes reflexions, vegeu C. ACIBINI, Ziildeo 
e Federico Zuccarv, p. 127-128. 
Fig. 6- Federico Zuccnro. Portcr Virtlrti.~, 1.58 1 .  Flor?nci;i, col.lecciti priv;td;~ 
St. LLUC, patró dels artistes, del 1581. Els pintors bolonyesos, que 
es van veure representats amb orelles de burro i acompanyant la 
Ignorhncia, i els cortesans papals també ofesos, van presentar 
una demanda legal. 4;' 
Autors més recents ho confirmen, i l'església on s'exposh era la de 
San Lucca al17Esquilino, avui destru'ida. La complexitat de les al.legories, 
aquí tan sols esbossades, no va impedir que l'at-tista topés amb problemes 
i va haver de fer front a un procés legal, del qual se'n conserven les actes, 
i durant el qual reconegué la seva intenció en un segon interrogatori. Zuc- 
caro declara primer que l'obra no tenia res a veure amb l'afer de Bolonya 
i que el que pretenia era de representar de manera general la dificultat dels 
virtuosos per a obtenir el reconeixement. El seu ajudant, Domenico Pas- 
signano, el defensh, perb Zuccaro finalment complich la situació dient que 
l'obra feia referbncia a les crítiques rebudes per la seva obra al Duomo de 
Florkncia i que li féu pintar a Passignano per exercitar-se. Segurament la 
inversemblan~a de la histbria, tal com opina Acidini, devia acabar de 
convkncer el tribunal, i Zuccaro -i també Passignano- fou desterrat de 
Roma, tot i que aviat hi torna, perqui: els seus clients i partidaris demana- 
ren una reconciliació amb el Papa, la qual cosa s'esdevingué pel desembre 
de 1583, per6 sembla que el pintor no donh per acabat l'episodi fins que 
Ghiselli fou mort.45 
44. WITTKOWER, Nacidos ..., p. 235. Per als detalls del judici Ibídem, p. 220. També P. CAVAZZI- 
NI, "The Porta Virtutis and Federico Zuccari's Expulsion from the Papal State. An Unjust Convic- 
tion", a Rottlisches Jahrblich der Biblioteca Hertziana, XXV, 1989, pp. 167-177; R. ZAPPERI, 
"Federico Zuccari censurato a Bologna dalla corporuione dei pittori", a Stiidel-Jnhrhlich, K. F. 
XIII, 1991, pp. 177-190. Efectivament, en els dibuixos preparatoris, hi apareix Minerva trepitjant el 
Vici. Darrera seu, i a través de la Porta de la Virtut, hi ha diverses figures a1,legbriques com la 
1ntel.ligBncia i uns querubins que agafen una pala d'altar, segurament la Processd i la Visi6 de St. 
Gregori, l'obra de la discbrdia, avui coneguda per un gravat i un dibuix. Davant de l'arc hi ha un 
artista amb orelles de burro que li xiuxiueja a I'orella, l'Adulaci6 i la PresumpciB, i als seus peus, 
les bBsties de la Ignorlncia i la Malícia. 
45. L'episodi de Zuccaro, interessant per molts motius, ens permet de parlar de la freqüent dificultat, 
ja apuntada a l'inici, per a interpretar correctament certes obres crítiques. El mateix Zuccaro podia 
defensar-se en el judici adduint que l'obra no atacava cap personatge en particular, sinó que era una 
a1,legoria general. Cal, doncs, filar molt prim a l'hora d'interpretar la crítica d'una obra. En el cas 
de Zuccaro hi havia massa evidbncies de la seva vertadera intenci6, i fou castigat per aixb. Per 
exemple, és probable que els personatges de primer pla, nus amb orelles de burro que representen 
els falsos entesos en art, tinguessin originalment les faccions de Ghiselli, tal com fan pensar els 
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Aquesta actitud de Zuccaro ens il-lustra diverses coses. Primer de 
tot, d'aquest afer, en sorgí una obra crítica problematica i interessant, la 
histbria de la qual es pot explicar amb forqa detalls perquk quedh ben 
documentada. Precisament la problematica que atia ens demostra que l'ar- 
tista estava sotmks a l'autoritat del seu comitent i que, si l'ofenia, podia 
rebre dures represalies. I mal que insistim que no es poden considerar epi- 
sodis d'aquest tipus com a símbols de l'artista rebel, si que són emprem- 
tes significatives de la lluita de l'artista per un estatus social més alt. 
Podem trobar sorprenent que un artista cortesa com Zuccaro s'enfrontés 
als propis comitents, per tal com atribuí sovint els seus fracassos, d'una 
banda, a l'enveja dels altres artistes i, de l'altra, a la ignorhncia dels seus 
patrons, així com el fet que se'l perdona rapidament després del judici; 
per6 tal com diu Acidini "no oblidem que, bo i els seus recurrents conflic- 
tes amb comitents i col.legues, era generalment estimat".3~otser en 
comptes de ser una situació contradictbria, tal com Acidini defineix l'acti- 
tud de Zuccaro, l'hem de veure com un signe dels temps canviants. 
Si el segle XVI ja dona mostres de l'enfrontament entre els artis- 
tes en forma de critica visual, al segle XVII la situació es fa mis evident. 
Les relacions entre l'artista i el comitent comencen a trontollar, perb alho- 
ra l'artista del sis-cents busca una posició mCs elevada en la societat, i 
aquesta situació, sobretot en el clima inestable de la Roma barroca, té dues 
cares." Una, més intima i personal, comenqava a despuntar. 
escrits de Baglione i Lanzi. Vegeu G. Baglione, Le Vite de'pitfori, Scultori e nrchitetti, 1652, p. 123 
i L. Lanzi, Storiu Pittorica dellrr. Ztalia, Remondini, Bassano, 1795-96, I, pp. 431-442. Citats a C. 
ACIDINI, Tnddeo e Federico Ziiccaro, p. 129, nota 57. D'altra banda, el fet que en el dibuix d'Ox- 
ford, el qual es considera un esbós del cartró original, s'hi representi la pintura de St. Gregori, fa 
evident que aquest era I'afer que Zuccaro criticava. A més, la pintura conservada a Florencia deixa 
blanca aquesta part, per6 s'hi llegeix una inscripció que diu Tnblila Zuccari. Sembla que Zuccaro 
regali aquesta pintura a un dels seus comitents, el duc Francesc0 Maria della Rovere, desprks d'ha- 
ver recuperat el cartró el 1585, i té alguns canvis. 
46. ACIDINI, Tnddeo e Federico Z~iccnro, p. 36. La mateixa autora apunta que la seva vena de pole- 
mista es pogué desenvolupar en part pels seus contactes amb la 1ibel.lística dels reformidors de més 
enlli dels Alps, durant el viatge del 1574 al 1575 a Fran~a,  als Pai'sos Baixos i a Anglaterra, "que el 
va induir entre altres coses a reiterar, donant-li altres cares, el concepte del Temps revelador de la 
Veritat i de la Innoc&ncia" i també que en els seus escrits "romanen memorables algunes paraules 
sobre la llibertat de l'artista, que ell defensava com a dret sobiri i intangible". Ibídem, p. 283. 
47. Malgrat que Roma era la capital de l'art europeu i que molts artistes hi anaven atrets per aquesta 
idea, no era gens faci1 d'accedir al cercle de comissions oficials. Mantenir un lloc a la cort, a més, 
era un problema habitual, car hi havia una dura compet2ncia. 
Salvator Rosa és un dels artistes més esmentats a causa d'aquesta 
lluita, perquk reclamava el dret de pintar lliurement, sense un e n c k e c  pre- 
vi. Féu sitires contra el papa que exposi públicament. Tal com explica 
Wendy Roworth en una biografia dedicada a l'autor, Rosa considerava que 
el seu talent no era apreciat i els seus motius no entesos, i esdevingué l'e- 
xemple del geni solitari i rnalen~oniós.~~ Tant la seva obra com la seva vida 
personal foren rnolt criticades per aquesta carrera solithria; per exemple, va 
tenir problemes amb el Sant Ofici perqut: vivia amb Lucrkcia, una dona 
casada el marit tle la qual havia desaparegut. Sovint va passar vicissituds per 
vendre obres i es va escampar el rumor que havia contractat un escriptor fan- 
tasma per fer els seus poemes. Enrabiat per aquesta calúmnia, complet2 la 
seva cinquena sitira Znvidia i, segons Rash, és clar que també en féu una pin- 
tura per ''rebatre els seus crítics envejo so^".^^ La mateixa autora apunta que, 
malgrat que la pintura no es conserva --i, potser mai no existí- sembla que 
al frontispici per a una s6rie de gravats per al seu amic Carlo de' Rossi se 
n'hi troba el r e s ~ ó . ~ ~  Roworth apunta que si Rosa féu la pintura de l'lnvidic~, 
"podria haver estat temporal, creada només per a l'ocasió i després destriii- 
da".>l És, perb, forqa significatiu el fet que el juliol de 1654 Rosa escrigu6s 
que els seus enemics de 1'Acadt:mia volien reconciliar-se amb ell després de 
sentir que estava preparant "altre vendette col pennello e la penna". 
48. Vegeu W7. ROWORTH, Pictor Succensoi: A Stctdy ofSalvator Rosa LIS Satirist, Cynic crnd Painter, 
Garland Publist~ig, Nova Yorlc & Londres, 1978, sobretot pp. 156-17'9. Pera també cal advertir yue 
la historiografia sobre Rosa des dels segles XVIII i XIX és plena de mites i histbries falses que s'han 
anat rebutjant, com la de la participació de Rosa en la revolta de iLlasaniello el 1647. Per a una 
monografia completa i foqa recent, vegeu .T. SCOTT, Scrlvcltor Roscl. His Life and Emes, Yale Cni- 
versity Press, New Haven & Londres, 1995. Un article sobre les escenes de batalles de Rosa en qu& 
hom comenta les implicacions amb Masaniello és el de P. TOMORY, "Battles, War and Soldiers: 
Salvator Rosa as ~noralist", Storin dell'Arte, 69, 1990, pp. 256-267. 
49. N. RASII, "Salv;itor Rosa's Engraving for Carlo de'Rossi and His Satire", Jourt~rtl of tlce l.t%rburg 
and Courtcccdd hxtitures, XXXIII, 1970, p. 329. 
50. Es tracta d'una strie de vint-i-cinc lamines, conegudes per Figurinr, dedicades al seu amic i pro- 
tector Carlo de' Rossi, que féu per demostrar el seu virtuosisme als crítics. Vegeu SCOTT, Sul~tator 
Ilosa, p. 111. Cantor afegeix que era una mica pervers per part de Rosa d'aclamar el seu treball 
novedós quan depenia tant de les prescripcions de la Iconologia de Ripa. Aquí ]'Enveja ja no barra 
el pas de I'artista cap a la immortalitat (com passa al poema i potser a la pintura), sinó que la Pan- 
tasia de l'artista, enlairada en una plataforma, es mira orgullosament I'Enveja i indica que el nom 
de Rosa ha de ser inscrit en la lapida prop d'un altar, representat amb l'urna fumejant 
5 1. W. ROWORTH, Pictor Succensor, p. 173. 
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Rosa insistí en el tema de la injustícia de la fortuna. Baldinucci ho 
relaciona amb la seva prbpia vida, atks que criticava la corrupció de la cort 
papal, especialment dels Chigi, perquk Alexandre VI1 comissionava grans 
obres a Pietro da Cortona, per qui Rosa sentia una gran antipatia, o Car10 
Maratta, mentre que ell era ignorat. La gota que va fer vessar el got sem- 
bla que va ser el favor mostrat al seu enemic Favoriti. Per Scott, fou ales- 
hores que Rosa féu la sitira i les dues pintures alelegbriques sobre la For- 
tuna, les quals tingueren forga kxit i tomaren a provocar la fúria dels seus 
enemics. La segona versió mostra la clissica imatgeria de Ripa, una figu- 
ra femenina que reparteix la seva riquesa indiscriminadament, perb hi ha 
alguns canvis que la fan ser f o r ~ a  més perillosa, segons S ~ o t t . ~ ~  
Es conserven dos dibuixos al Metropolitan i al Musée des Beaux- 
Arts d'orleans que mostren tres figures escorxant el món i que van acom- 
panyats d'inscripcions, els quals segons Roworth eren els esbossos per a una 
pintura de naturalesa especialment política que no anibi a fer. Segons la 
interpretació de Roworth, és possible que Rosa entengués les tres figures de 
Lo spolpato mondo com els representants dels pdisos involucrats en les 
maquinacions polítiques del moment (figura 7). L'Ambició podria ser la 
Franga agressiva sota el mandat de Lluis XIV, l'lnterks podria representar 
Espanya, i la Política la Santa Seu, "sangonejant despietadament els seus pro- 
pis súbdits en nom de la dipl~rniicia''.~~ Perb, si bé Rosa criticava la política i 
els grans mecenes de lY&poca, quan Lluis XIV demana al Papa que li enviés 
alguns artistes, entre ells Bernini, a treballar a Franc;a, i obres d'altres artistes, 
el mateix Rosa explica que dues obres seves li foren enviades i que el convi- 
52. Baldinucci fins i tot relata com alguns admiradors I'animarcn a mostrar-la en públic. La primera 
versió es troba en una col~lecció particular del Regne Unit i la segona és al J. Pau1 Getty Museum 
de Malibú. La Fortuna treu joies, corones, ceptres. monedes de la comucbpia davant un grup d'a- 
nimals trets de les faules d'Esop. Cna bliba i una Uiga reben t:ls seus tresors, i deixa relliscar sobre 
el xai (I'estúpid) i l'ase una roba porpra i daurada. El porc trepitja les perles i aixafa una rosa, emble- 
ma del nom de I'artista, i I'ase trepitja uns llibres, un dels qudls t& el monograma de Rosa de l'es- 
pina, la seva paleta i una corona de llorer. Per més detalls, SCOTT, Salvator Rosa, p. 121. 
53. ROWORTH, Pictor Succensor, p. 219. Scott tambt creu que estan relacionats amb els esdeveni- 
ments polítics d'aquell moment, perb no identifica les figurt:~ tal com ho fa Roworth. Els Chigi 
encarregaven grans projectes d'arquitectura i donaven poca fcina a Rosa, i estaven en males rela- 
cions amb Fran~a  i aixb dissuadia altres compradors. Uany 1663, perb, un incident diplomhtic pro- 
vocB la invasió dels estats papals i l'efecte en els negocis fou tlesastrós. Rosa es queixava que no es 
podia treballar. El Papa finalmet hagué d'humiliar-se davant de Fran~a.  Per a I'opinió de Scott i 
l'explicació del conflicte, SCOTT, Salvator Rosa, p. 147. 
Fig. 7- S:llv:ltor R o u .  [A) .s/~r~l/>trrí~ ~rorlc/o. eshb.; del museu de Hellec Arts d'0rlc;lns. 
daren a treballar a la Cort diverses vegades, i confessa que estava orgullós 
d'aquest reconeixement. Segurament la gran diferkncia amb els seus con- 
temporanis és aquesta conviccici sobre la llibertat de I'artista: refush de ser un 
pintor de cort diverses vegades (ell en deia "les cadenes daurades de la cort"), 
estava disposat a negociar la mida del quadre, perh no el tema ni I'estil, que 
s'havien de deixar a la inspiracii, del moment (tal i com ens recorda Scott. 
fins i tot Rernini havia de deixar esbossos perquk els examinessin i Cortona 
es queixava que mai no havia pogut triar un tema). Els seus clients i bihgrafs. 
com Raldinucci. quedaven sorpresos de la seva actitud -per exemple, no 
fixava els preus dels seus quadres. Rosa aprofitava les exposicions com la que 
es feia per St. Josep per a fer publicitat de les seves obres, en comptes de 
seguir la prhctica habiti~al de tenir un patri, regular que exhibia al seu palau 
la nova obra del protegit, perquk així corregués la veu de la seva qualitat. 
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Rosa feia regals als seus amics, com ara Ricciardi o Simonelli, 
perb també considerava que era important fixar preus alts per a elevar la 
reputació de la professió artística i, per tant, mirh sempre de vendre bé les 
seves obres. Malgrat que criticava el Papat, els Chigi i gran part de la cúria, 
també féu obres per a ells -si bé és cert que Rosa es negh a treballar com 
fins aleshores feien els artistes- i malgrat que pogué viure sense "enca- 
denar-se" a cap cort, sí que busca els seus clients en les exposicions i l'in- 
cipient mercat artístic, molts dels quals foren reis, clergues, rics, gent que 
en general meny~preava.~~ La posició de Rosa en aquest darrer sentit, ens 
sembla molt representativa dels artistes del sis-cents que inicien una certa 
protesta, l'actitud dels quals a rnitjan segle XVII no és encara la d'un artis- 
ta ja emancipat del sistema de mecenatge tradicional, i per tant lliure de 
criticar qui vulgui. Cal tenir en compte que la condició de l'artista en la 
societat de l'kpoca barroca és molt complexa i molt inestable: els canvis 
en l'estructura del món artístic, amb famíiies de mecenes que varien, la 
preskncia ja dels marxants d'art i d'intermediaris, els gustos artístics can- 
viants del Vatica segons el Papa que governava, entre d'altres factors, 
deixen l'artista enmig de situacions molt variables, les quals afecten el 
funcionament del món artístic. Salerno assenyala, de fet, que "la refutació 
del mecenes i la polkmica contra el comitent són un dels fenomens més 
importants del sis-cents". Salerno divideix l'actitud dels artistes del sis- 
cents segons la seva actitud cap al comitent i el sistema establert en tres 
grups: "aquells actius en públic, aquells volunthriament o no conformes, 
perb tranquils, i aquells decididament rebels i d'actitud escandalosa i fins 
i tot anhrquica, representants del desacord més obert".55 Perd, si realment 
encara cal esperar per veure sorgir un artista més lliure de lligams, men- 
trestant hem pogut albirar unes crítiques a tot aquest sistema de patronat- 
54. És interessant el comentari d'Scott sobre l'acitud de Rosa: "El seu comportament era tan inusual 
que és temptador imaginar que estava actuant deliberadament (tal com de vegades sembla que 
actués com un filosof) per crear una mística sobre la seva pkltura que després es podria usar per a 
incrementar els seus preus". Ibídem, p. 136. 
55. L. SALERNO, "Immobilisme politico e accademia" a Storia dell'Arte Italiana, vol. 6 ,  Einaudi, 
Ton', 1981, p. 484-487. Cautor anomena Rosa com un dels exemples més i1,lustratius d'aquest últim 
grup. Cal insistir, perb, en el fet que la tradició de l'artista exckntric d'aquesta &poca existeix en part 
perque abans no hi ha fonts escrites sobre la vida dels artistes i és un dels temes preferits de Vasari. 
Tal com adverteix Burke, "hem de vigilar de no interpretar de manera anacrbnica aquestes excentri- 
citats com a bohemisme en el sentit d'un rebuig auto-conscient de la societat burgesa", P. BURKE, 
"The Italian Artists and His Roles", a History of ltalian Art, Polity Press, Cambridge, 1994, p. 19. 
ge que a poc a poc s'anirh afeblint, i Rosa representa un graó important en 
la consecució de la seva independkncia. 
Romeyn de Hoc~ghe: una carrera coherent: Havent comentat obres d'ar- 
tistes que havien dut a terme obres crítiques per als dos bhndols involu- 
crats en un conflicte i d'altres que n'havien fet, segons que tot sembla indi- 
car, seguint la seva prbpia iniciativa, reprenem les qüestions que ens 
plantejhvem al c:omenGament amb un cas f o r ~ a  inusual a l'kpoca moderna. 
L'artista holandks Romeyn de Hooghe (1645-1708) ja a la segona meitat 
del segle XVII .va romandre fidel a un comitent al llarg de la seva vida, i 
per tant, almenys aparentment, en compartia la ideologia. Hooghe ha estat 
una figura de gran interks, perd llargament arraconada. Els autors que 
l'han anat recuperant en aquests darrers anys, són del parer que destaca 
entre tota la propaganda holandesa i europea del moment.5h Els seus gra- 
vats són nombrosos (en va fer més de tres mil cinc-cents) i, tot i que no se 
sap sap gaire cosa dels seus inicis, abans de la invasió de Lluis XIV als 
Pai'sos Baixos ja produia regularment obres polítiques -és interessant que 
el 1668, essent a Paris, gravés el Baptisme del Delfí; perb des del 1672 
s'involucrri plenament en els conflictes europeus i, segons Burke, es con- 
vertí en el principal artista de la "croada" contra Lluis, que data d'entre el 
1672 i el 1708, any de la seva mort. L'autor britrinic en destaca les imat- 
ges de les atrocitats contra els protestants francesos el 1685 i les de Lluis 
com a Faet6 i Apol.10 tolit. 
Un exem,ple d'aquest atac directe al rei francks és una imatge gairc- 
bé escatolbgica titulada La caiguda de les monarquies (figura 8), posterior 
al 1689. L'escena representa el Rei Sol, identificat per un raig de sol al cap, 
assegut damunt una bola del món. Mentrestant, li apliquen una enorme 
lavativa, que satiritza la seva afició pels enemes. L'utensili fa desembus- 
sar la brutícia del ventre reial i la fa rodolar damunt el món. Holanda, corn 
56. Griffiths creu que, malgrat que avui és només conegut pels especialistes, fou el gravador més deli- 
cat i elegant dels seus dies, A. GRIFFITHS, The Print in Stuczrt Britaiit, British Museum, Londres, 
p. 282. Landwehr afirma que 6s autor de més obres de les que avui coneixem i que en la seva bpo- 
ca gaudi de molta :més fama que no té avui: s'han conservat poemes que el lloen i tingué deixebles 
i seguidors del seu estil. .T. LANDWEHR, Roiileyn de Hooghe (1645-1708) as book iiiclsrator, Van- 
gendt Kr Co., Amsterdam, 1970, p. 13-15. 
algunes ciutats alemanyes, és una de les zones més afectades per I'efluvi 
anal. A la xeringa hi ha inscrita la data 1674, al-ludint als greus esdeveni- 
ments d'aquell any, representats al fons amb protestants que fugen del foc 
i el pillatge. Espanya, és representada damunt d'un unicorn i amb orelles 
de burro. Així doncs, i tal com explica Dixon, 
(. . .) als ulls d'un crític holcrndi.~, la política religiosa, niilitcrr i 
trrritorial de Lluís XIV repro.setlt~~da rrrnh la xerir~~cr i Icr incon- 
tinPncicr resultc~nt del seu l is, ha ernhr~rtat el rn(in." 
Fig. 8- Romeyn tlc Hoophe. IAI t.tri~rrtltr 1c.s ntonclrc/rties, desprCs de 1689. Wellcome I~latitutc 
Lihrary, Londres. 
57. Per ;I una de5cripci6 m6s detall;lda. vegeu L. S. DIXON. "Some Penetrating Insiphts. The 1m;lgery 
of Enem;ls in Art", Art Jortrt~trl. vol. 52. Tardor 1993. 3. p. 28. 
La ironia i el to divertit d'aquest gravat contrasta, per8, amb les 
il.lustracions fortament expressives i colpidores de la skrie Escenes de 
guerra i crueltats dels francesos als Pai'sos Baixos, 1672-1673, conserva- 
des al Deutsches Historisches Museum i que s6n clarament influ'ides per 
les Misbries de Callot. Fan referkncia a l'atac de les tropes franceses a dos 
poblets d'Holanda el 1672, quan s'havia donat per acabada la batalla a 
causa del desglac;, i aprofitant la retirada dels soldats holandesos, es pro- 
meté un botí als soldats per atacar les dues viles. Aixb provoch la ira dels 
holandesos i "la premsa holandesa va reaccionar rhpidament amb un 
devessall de pamflets i fulls volants que descrivien i estigmatitzaven l'ac- 
ció dels francesos amb tants detalls i tan drhsticament com van poder".58 
Hooghe hi contribuí amb una drie de vuit il.lustracions que acompanya- 
ven un text acusatori d'Abraham de Wicquefort, un diplomhtic holandks. 
Landwehr dubta que Hooghe s'allistés a l'armada, perd afirma que "va 
combatre l'enemic amb els seus gravats satírics, gravats en fulls de notí- 
cies que cobrien els principals esdeveniments de la guerra i va escriure i 
finangar un llibre sobre la invasió de Lluis" i apunta que "sens dubte 
aquesta empresa privada li donh al ja famós gravador un bonic profit".59 
És forc;a reveladora de l'actitud de Hooghe la comparació de dos 
almanacs del 1679 que celebraven la pau de Nijmega, qye apareixen al 
citat cathleg Krieg der Bilder. El gravat anbnim francks mostra una imat- 
ge triomfal de Lluis XIV entronat en un núvol i abragant una personifica- 
ció de la Pau. En canvi, Hooghe representa el mateix esdeveniment amb 
una trobada fictícia dels tres líders, per& a Lluis XIV, el mostra més 
allunyat de la taula on es signa el tractat i el vesteix militarment, mentre 
que Guillem d'Orange i Carles 11, el mediador, van vestits de cort. Carles 
XI de Sukcia assenyala un mapa del mar Bhltic amb un gest acusatori i, al 
fons, tot i que la deessa de la Pau tanca la Guerra al Temple de Janus, 
aquest esta envoltat de vinyetes amb escenes de batalles. Hooghe, doncs, 
58. AA. DD., Krieg der Bildel; Deutsches Historisches Museum, Berlín 1999, p. 136. En el mateix 
catileg se suggereix que aquesta representació de les atrocitats dels exkrcits gals, en la qual es mos- 
tra la viol&ncia, el pillatge i l'assassinat, segurament devia ajuclar a despertar l'opinió en contra de 
Lluis XIV. 
59. L'autor afirma que políticament estava compronlks caricaturi:zant F r a n ~ a  i escrivint tractats com 
Esopus in Europa. Vegeu J. LANDWEHR, Romeyn de Hoogha, p. 13. 
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malgrat celebrar un tractat de pau, no deixa de banda el component crític. 
En canvi, l'artista francks fa una simple glorificació del seu monarca. 
Després dels conflictes amb Franqa, Hooghe es féu responsable de 
gran part de la imatgeria proorangista en la pugna pel poder a Anglaterra, 
on Jaume I1 volia restaurar el catolicisme i Guillem s'hi oposava des d'Ho- 
landa. Durant la crisi de 1688-1689 féu moltes obres anbnimes, per6 que 
se li han atribui't amb molta seguretat, la majoria de les quals anaven diri- 
gides tant al mercat anglks com a l'holandks. Els personatges es repetei- 
xen i així, Lluís XIV és sempre lYArlequí; sovint també hi apareix el prín- 
cep amb un molinet de vent. Aixb es deu al rumor que van fer córrer els 
protestants sobre la il.legitirnitat del pretks hereu al tron, a causa de la difi- 
cultat de l'embarhs de la reina Maria. Hom deia que era fill d'un moliner 
o del confessor reial, el Pare Petre, potser l'home més impopular d'An- 
glaterra, que sovint apareix també en aquestes obres, com ara en L'Euro- 
pa alarmada pelfill d'un moliner, amb el grup de Maria i el nen al centre, 
que duu la seva joguina; a l'esquerra hi ha el Pare Petre parlant amb la 
"primera" mare, és a dir, la dona del moliner.60 
Aquests elements, doncs, es repeteixen en les shtires de Hooghe, 
en algunes de les quals s'ha suggerit que el molinet agafat pel nadó podria 
tenir un paral.lel amb el crucifix del clergue, amb implicacions diabbli- 
ques, hipbtesi recolzada pel títol de l'obra L'Epifania del Nou Anti~rist.~' 
El propi rei Jaume aleludí públicament a aquests gravats en una carta al 
Parlament el 2 de febrer de 1689, quan descrigué a Guillem com "algú que 
per totes les arts que ha pogut m'ha fet aparkixer tan fosc com l'infern 
davant la meva gent i tot el món que l 'en~olta".~~ Un fet sorprenent comen- 
tat per Griffiths, perb, és que fins i tot després de la Revolució, no es van 
produir gravats satírics contra Jaume a Anglaterra. L'autor comenta que el 
fet que es lluités contra el catolicisme, no suposava recolzar una corona 
il.legal. Hooghe, evidentment, celebra la victbria d'Orange amb uns gra- 
60. Vegeu C. HARLEY i C. MacLEOD, "Supposititious Prints", Prirzt Quarterly, VI, 1989, I, pp. 49- 
59. 
61. Vegeu Hollstein, volum IX, no 154-161. Una tradició artística holandesa usava el molinet com una 
analogia de la creu. Vegeu M. PRAZ, St~tdies in Seventeenth C e n t z q  Inzagery, Warburg Institute, 
London, 1947, pp. 224-25. 
62. A. GRIFFITHS, The Print in Stuart, p. 302. 
vats commemoratius i Guillem I11 el premia fent-10 comissari de mines al 
comtat de Lingein, a Alemanya. 
El 1690, perb. un conflicte sobre el poder polític de Guillem I11 a 
Holanda el porta a un canvi salvatge de pamflets satírics i calumniosos 
entre els seguidlors de Guillem i el govern d'Amsterdam. De Hooghe fou 
acusat, entre allres coses, d'ateisme, de gravar il.lustracions pornogrifi- 
ques i de cometre incest amb la seva filla. Malgrat que no fou perseguit, 
Haarlem va prohibir algunes d'aquestes satires. Bibgrafs posteriors com 
Arnold Houbralien se'n feren ressó i l'afer enfosquí la seva reputació. A 
Haarlem, mentrestant, Hooghe hi continua treballant per a editors d'Ams- 
terdam. I el 1780 la ciutat de Rotterdam li comissionh una skrie de pintu- 
res. 
No sabem que Hooghe hagués treballat mai per a algun enemic de 
Guillem d'orarige, que fes obres per al bhndol catblic; tal com diu Grif- 
fiths, ell fou "el propagandista més incansable de Guillem d'Orange".63 Es 
tracta, doncs, d'un artista que dona sempre suport a un mateix bhndol en 
les seves obres c r í t i q u e ~ . ~  Fer conjectures sobre la seva prbpia opinió con- 
creta de tots elis afers i personatges que critica és arriscat i difícil, perb 
almenys podem parlar de les obres de Hooghe com el cas d'una carrera 
coherent. A més, també és un exemple d'artista molt prolífic en obres crí- 
tiques, i d'una qualitat destacable. És inevitable preguntar-nos si Hooghe 
@s l'únic artistai de l'kpoca moderna que ha seguit una coherkncia en la 
seva carrera en relació amb els mecenes per als quals treballa, i en la crí- 
tica de les seves obres. Segurament n'hi deu haver altres casos, per6 de 
moment, és un jnterrogant que queda totalment obert i a l'expectativa d'es- 
tudis que aprofi~ndeixin aquestes qüestions. 
Hem parlat sobretot del procés d'emancipació de l'artista de l'bpo- 
ca moderna com un factor essencia] per a analitzar les possibilitats que 
tenien d'expressar una crítica en les seves obres de manera personal. Hem 
comprovat que aquestes possibilitats són encara escasses i que, en general, 
63. Ibídem, p. 300. 
64. Tot i que Landwehr en defensa el seu compronlis polític, el defineix com una "ment independent", 
ates que gravi, per exemple, els assassinats de Cornelis i Johann de \Vitt. Vegeu J. LAND\\3EHR, 
Romeyn de Hooglze the etcher: Conterrzporary portrayal uf Europe 1662-1707, A.W. Sijthoff-Lei- 
den, Oceana-Dobl)s, Nova York, 1973, p. 15. 
a l'kpoca moderna les obres crítiques es van fer per enchec  i que no era 
contradictori treballar per a dos bhndols enfrontats. Malgrat aixb, hi ha 
casos d'artistes que tot i adequar-se a aquesta actitud general, en algun 
moment sí que van fer obres crítiques sense comissió, les quals s'interpre- 
ten com a protestes personals. També hem comentat el cas f o r p  inusual de 
la coherkncia professional de Romeyn de Hooghe, que es mantingué fidel 
a un sol comitent en les seves obres crítiques. I a desgrat que aixd va can- 
viant, no podem atribuir un alt grau de compromís en la crítica de les seves 
obres a l'artista de l'kpoca moderna; ja hem vist com al segle XVII l'ar- 
tista mostra encara dues cares, una de més critica i una altra de submissió. 
D'altra banda, encara desconeixem detalls de les seves vides, encara ens 
manquen estudis concrets de molts casos i segurament encara falta desco- 
brir documents que poden fer variar la interpretació d'algunes obres i l'ac- 
titud del seu artista, tal com ha passat recentment amb Jean Duvet. 
Perb hi ha altres aspectes relacionats amb aquesta possibilitat de 
protesta o amb l'actitud "mercenkia" dels artistes: cada país i cada 
moment ofereixen unes condicions més o menys idbnies per al sorgiment 
de l'obra crítica. S'hi barregen qüestions polítiques, religioses, socials, és 
a dir, externes al món artístic, com la censura que s'exerceix, les quals no 
es poden desvincular de l'estructura interna d'aquest món: els mitjans 
artístics utilitzats, lYaudi&ncia que es pretenia abastar o que s'aconseguia 
tenir. Algú es podria preguntar, per exemple, per qui: no hem mencionat 
cap artista espanyol. La resposta és simple i complexa alhora, ja que el cas 
d'Espanya pel que fa a la producció d'art crític sembla extrem, l'aparent 
manca d'obres crítiques a l'kpoca moderna és sorprenent. Perd, si bé en 
part cal buscar les raons d'aquesta situació en el mecenatge centralitzat i 
poderós de l'església i la monarquia, aquestes raons ens semblen insufi- 
cients i fan que se'ns plantegin molts interrogants. Per tant, cal miriu 
d'omplir un buit bibliogrhfic en aquest sentit i explicar per quk no podem 
anomenar cap artista espanyol que fes obres crítiques. 
També algú podria interrogar-se sobre la diferent naturalesa de l'art 
crític a Alemanya, als Paisos Baixos o a Ithlia. g s  indispensable d'estudiar 
el context de cada zona i de cada moment en el sentit més ampli de la 
paraula per a analitzar el tipus d'art crític que s'hi crea. El simple fet de 
perthnyer al bhndol perdedor ja pot determinar l'us de la imatge com una 
arma (com fou el cas dels Palsos Baixos envalts per Espanya), i el fet que 
coincidissin dos esdeveniments d'extrema importhncia com la Reforma 
luterana i el naixement de la impremta a Alemanya va provocar una riua- 
da d'obres crítiques. Per exemple, Itklia també va patir molts conflictes al 
llarg de l'bpoca moderna, perb, en canvi, no quedaren tan reflectits com les 
lluites i competkncies entre els mateixos artistes o els seus comitents, 
característica que sembla pertbyer quasi exclusivament al terreny italik.h" 
El que sembla condició indispensable per al sorgiment d'algun 
tipus d'art crític és l'existkncia d'un conflicte, per6 ni aquesta ni altres 
condicions són infal.libles. L'equació segons la qual quan hi ha un con- 
flicte sorgeix u11 art crític és del tot insuficient per a explicar el fenomen, 
car, d'una banda, trobem que no tots els conflictes van acompanyats d'o- 
bres amb funcitj critica, i de l'altra, és sabut que, de conflictes, n'hi hagut 
sempre, no tan sols d'engh del 1750, que és aproximadament quan neix un 
art crític legitinlitzat socialment. Cal, per tant, tenir en compte factors tant 
externs com interns del món artístic. Tots aquests aspectes són de gran 
importhncia, i no tan sols perquk ajuden a explicar per quk sorgeix mCs art 
crític en un país o en un altre, en un moment o en un altre, sinó pe rqd  en 
part en determinen el tipus d'obra i de crítica. Si l'existkncia d'un conflic- 
te de diversa índole sembla imprescindible perquk hi hagi una crítica, totes 
les altres condicions varien molt segons el cas, de manera que cal que 
siguin estudiades amb detall -una tasca que caldrh dur a terme en altres 
recerques. 
Els marges entre els quals l'artista es pot moure en el context d'a- 
quest conflicte i la seva actitud envers la crítica expressada en la seva obra 
ha estat 1'objec:te d'anklisi d'aquest article, en el qual, tal com advertíem 
al comengament, hem mostrat tan sols alguns exemples que ens han sem- 
blat significatius de la situació i prou il.lustratius per a mostrar les nostres 
conclusions. Perb és un tema que malgrat el creixent interés dels autors per 
qüestions semblants, necessita ser estudiat amb més profunditat, i així 
mirar de descolbrir, entre moltes altres coses, si Joseph Werner cap al 1670 
pinta Lluís XI'? en una bacanal per motius de venjan~a personal o si ho 
65. És important d'assenyalar que Shikes nega que a ItUia es produís cap mena d'art crític. Uargu- 
ment és que l'artista italih treballava en una societat tancada, per al patró, I'Església o el Papa, els 
quals no li permerien d'expressar cap tipus de crítica social. També la Contrarefoma i la Inquisició 
van impossibilitar el naixement de talents satírics. I l'art italih ha estat sempre molt m6s místic. 
SHIKES, Indignrrnt Eye, p. 59. Per nosaltres, bo i diferir dels atacs protestants contra el Papa, els 
atacs entre artistes o contra els patrons, també cal considerar-10s art crític. 
féu, de manera "merceniria", per e n c h e c  d'algun altre patró. Cal estudiar 
i analitzar altres situacions semblants per a anar encaixant les peces d'a- 
quest trencaclosques i poder arribar a explicar el funcionament de l'art crí- 
tic a l'kpoca moderna i el paper dels artistes que el practicaren. 
